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Vorrede.       Tl.:::. 


Ach  glaube  keiner  Entschuldigung  zu  bedürfen,  wenn  ich 
dem  Publicum  die  vorliegende  Schrift  über  die  alfgriechische  Bühne 
übergebe,  denn  es  ist  nur  zu  bekannt,  dass  es  auf  diesem  Felde 
noch  an  Forschungen  gebricht.  Der  Gegenstand  hat,  vielseitig» 
wie  er  ist,  allerdings  schon  seit  Jahrhunderten  eine  Anzahl  von 
Schriften  hervorgerufen,  die  ihn  bald  im  Einzelnen,  bald  im  Gan- 
zen zu  untersuchen  und  zu  erläutern  strebten,  aber  wenn  sich 
bis  dahin  keins  der  Haupt-  und  Sammelwerke  des  ungetheilten 
Beifalls  der  Sachverständigen  zu  erfreuen  hatte,  so  möchte  das 
ürtheil  über  dieselben  heute  wohl  noch  ungünstiger  ausfallen,  da 
uns  die  Versuche,  die  antike  Bühne  ins  Leben  zurückzurufen, 
den  unschätzbaren  Vortheil  einer  sinnlichen  Erfahrung  auf  diesem 
Felde  gewähren,  einen  Vortheil,  den  kein  Schriftsteller  über  das 
alte  Bühnenwesen  bis  jetzt  für  sich  geltend  zu  machen  hatte. 
W^ir  können,  durch  diese  Versuche,  so  unvollkommen  sie  auch 
sein  mögen,  belehrt  und  angeregt,  mit  grösserer  Bestimmtheit 
über  den  Eindruck  urtheilen,  den  die  verschiednen  Constructionen 
der  alten  Bühne,  die  man  versucht  hat,  hervorbringen  würden, 
wenn  man  sie  verwirklichte,  und  eher  darüber  entscheiden,  was 
praktisch  ist  und  was  nicht. 

Es  könnte  indessen  undankbar  scheinen,  wenn  ich  nicht  die 
Werke  meiner  Vorgänger  namhaft  machte   und  ihre  Verdienste 
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um  die  Sache  hervorhöbe;  ich  will  sie  daher  nennen  und  mit 
wenig  Worten  charakterisiren.  Die  älteste  Schrift  über  unsern 
Gegenstand,  die  von  selbständiger  Forschung  zeugt,  —  und  nur 
solche  Autoren  sollen  hier  genannt  werden,  —  ist  das  Buch  von 
Bulenger:  de  theatro  ludisque  scenicis,  Tricass.  1503.  Ein  schä- 
tzenswerther  Anfang,  denn  Bulenger  hat  darin  die  Früchte  einer 
umfassenden  Belesenheit  niedergelegt  und  manchen  Punkt,  der 
für  die  Sache  von  Wichtigkeit  ist,  für  immer  festgestellt.  Lei- 
der aber  haben  seine  Bestrebungen  mehr  den  Charakter  der 
Sammlung,  wie  den  der  Forschung,  und  erstrecken  sich  dabei  fast 
ausschliesslich  auf  das  römische  Theater,  so  dass  ich  sie  zum 
grossen  Theil  habe  unbenutzt  lassen  müssen.  Das  Werk  hat 
sich  trotz  dieser  Mängel  namentlich  im  Auslande  bis  auf  diese 
Stunde  in  ehrenwerthem  Ansehn  behauptet  und  wird  von  Englän- 
dern und  Franzosen  noch  häufig  als  Quelle  benutzt.  In  Deutsch- 
land scheint  man  es  beinahe  vergessen  zu  haben.  Wenigstens 
haben  Bulengers  Nachfolger  meistens  nicht  die  Rücksicht  auf  ihn 
genommen,  die  er  wohl  verdient  hätte. 

Sei  es  nun,  dass  man  den  Autor  im  Laufe  der  Zeit  aus  dem 
Gesichtskreis  verlor,  oder  dass  man  in  der  That  die  so  eben 
gerügten  Mängel  empfand,  genug  gegen  den  Anfang  unsers 
Jahrhunderts,  also  beinahe  volle  300  Jahre  nach  dem  Erschei- 
nen jener  Schrift,  begannen  die  deutschen  Gelehrten  darüber  zu 
klagen,  dass  man  auf  dem  Gebiet  der  scenischen  Alterthümer 
noch  durchaus  keine  genügenden  Forschungen  angestellt  habe 
und  dies  hatte  die  gute  Folge,  dass  sich  einige  von  ihnen  mit 
vereinzelten  Gegenständen  der  griechischen  Bühne  beschäftigten. 
So  entstand  eine  Reihe  von  Prolusionen,  die  Böttiger  in  den 
Jahren  1794  — 1603  herausgab,  und  eine  andre,  die  Groddeck 
von  1604  — 1621  publicirte,  im  Ganzen  vierzehn  Abhandlungen. 
Hierdurch  wurde  nun  allerdings  im  Einzelnen  Manches  gewon- 
nen, aber  die  Erkenntniss  des  griechischen  Theaters,  um  die 
es  sich  vorzugsweise  handelte,  im  Grossen  wenig  gefördert.  Böt- 
tiger namentlich  scheint  die  griechische  Scene  für  einen  Ort  ge- 
halten zu  haben,  den  man,  aus  Mangel  an  authentischen  Nach- 
richten, mit  beliebigen  Erfindungen  anfüllen  könnte,  und  er 
hat  durch  sehr  übereilte  Schlüsse  Vorstellungen  verbreitet,  die 
nicht  selten  der  Wahrscheinlichkeit,  ja  sogar  öfters  der  Möglich- 
keit Trotz  bieten.     Einiges  davon  ist  durch  Hermann,  anderes 


durch  Böckh  widerlegt  wordeD,  aber  ein  guter  Theil  der  abstru- 
sesten Hypothesen  gilt  noch  heute  bei  Vielen  als  ausgemachte 
Thatsache.  Groddeck  verräth  allerdings  in  seinen  Arbeiten  über 
den  vorliegenden  Gegenstand  bei  Weitem  mehr  Genauigkeit  und 
Besonnenheit.  Wir  haben  ihm  die  richtige  Auffassung  mancher 
Stelle  zu  danken;  auch  gebraucht  er  die  Textesworte  eines 
Schriftstellers  nicht  eher,  als  bis  er  sie  kritisch  sicher  gestellt 
hat.  Leider  aber  verräth  er  bei  der  Zusammenstellung  der  ver- 
schiednen  Notizen,  die  den  Gegenstand  aufklären  sollen,  keine 
grosse  Belesenheit  und,  was  für  den  vorliegenden  Gegenstand 
sehr  zu  beklagen  ist,  durchaus  keine  Kenntniss  der  Archäologie. 
So  kommt  es  denn,  dass  das  Fehlen  einer  wichtigen  Nachricht 
oder  die  mangelhafte  Anschauung  der  Sache  den  Autor  öfters 
um  die  Früchte  seines  Fleisses  bringen. 

Das  Resultat  dieser  Bemühungen  blieb   somit  ein  sehr  ge- 
ringes  und  dies  wurde   von   Niemand  mehr  empfunden,    als  von 
den   Uebersetzern.     Während   sich   die   Herausgeber  alter  Texte 
meistens   nur  mit   der  kritischen   und   grammatischen   Seite   der- 
selben befassten,  sahn  sich  die  üebersetzer  gedrungen,  auch  von 
der  äussern  Gestalt  des  Dramas  Rechenschaft  zu  geben  und  hier 
fehlte  es,  bei  den  trüben  und  mangelhaften  Forschungen,  nament- 
lich über  die  griechische   Bühne,   beinahe   an   aller  Auskunft. 
Friedrich  August  Wolf  und  August  Wilhelm  Schlegel,  beide  von 
dem   lebhaftesten    Wunsche    erfüllt,    diese    Lücke    ausgefüllt   zu 
sehn,  ermuthigten  daher  Genelli  zur  Ausarbeitung  seiner  Schrift 
über  das  Theater  zu  Athen  und  lenkten  die  Aufmerksamkeit  des 
Publicums  auf  ihr  Erscheinen.     Genelli  war  ein  Mann   von   viel 
Geist,  Geschmack  und   dabei   praktischer  Architekt.     Er  wusste, 
was   thunlich   war  und  welchen  Eindruck  seine  Construction  der 
alten  Bühne  hervorbringen  musste,  wenn  man  sie  ausführte.    Er 
hatte  in  der  That  eine  Anschauung  von  dem,  was  er  schilderte, 
und    diese    war   in   sich   zusammenhängend,    gerundet    und  nicht 
ohne   innere   Consequenz.      Dies   ist   der   grosse   Vorzug    seines 
Buches    vor    den    vereinzelten    Bestrebungen    seiner  Vorgänger. 
Leider   aber  fehlt  seiner  Construction    die  historische  Beglaubi- 
gung.    Genelli    kannte   weder   die  Alten  hinlänglich,   um    seine 
Vorstellungen  auf  sie  zu   stützen  und  sie  nach  jenen  zu  berich- 
tigen, noch  hat  er  sich  die  Schriften  seiner  Vorgänger  zu  Nutze 
gemacht.    Er  steht  ganz  vereinzelt  da.    Sein  Hauptzweck  scheint 
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der  zu  sein,  die  Leser  von  der  Ausführbarkeit  und  Zweck- 
mässigkeit seiner  Hypothese  zu  überzeugen,  aber  es  geschieht 
nicht  genug,  um  auch  ihre  Treue  und  Zuverlässigkeit  darzuthun. 
Es  konnte  daher  nicht  fehlen,  dass  sein  Buch  begründeten  Ta- 
del und  mancherlei  Missbilligung  erfuhr.  Trotz  dem  behaup- 
tete es  sich  nicht  nur  in  den  Augen  der  Menge,  sondern  äusserte 
sogar  einen  entschiednen  Einfluss  auf  die  Meinung  seiner  Geg- 
ner, denn, —  seltsames  Schicksal! —  während  mau  einige  Punkte 
mit  grosser  Heftigkeit  angegriften  hat,  die  Genelli  aus  Mangel 
an  Kenntniss  des  Alterthums  nicht  erweisen  konnte,  die  aber 
trotz  dem  ihre  volle  Richtigkeit  haben,  eignete  man  sich  von 
seinen  Meinungen  andre  an,  deren  Begründung,  seinem  eignen 
Geständniss  nach,  eine  rein  sabjective  ist  und  deren  Widerle- 
gung keines  grossen  Aufwandes  von  Gelehrsamkeit  bedurft  hätte. 
So  z.  B.  sein  Axiom  von  der  ünwandelbarkeit  der  komischen  Scene 
bei  den  Griechen,  das  beinahe  alle  Schriftsteller,  die  nach  ihm 
über  dieselbe  geschrieben  haben,  theilen.  Unter  diese  gehört 
auch  Kanngiesser,  der  in  seinem  Buch  über  die  alte  komische 
Bühne  zu  Athen  die  Scene  von  vorne  herein  so  construiren  zu 
müssen  glaubt,  dass  sie  den  gesammten  Apparat  für  das  ganze 
Stück  und  zum  Theil  den  für  alle  Stück  enthält,  ohne  in  einer 
und  derselben  Komödie   zu  wechseln. 

Der  neueste  Autor  endlich  über  den  vorliegenden  Gegen- 
stand ist  G.  C  W.  Schneider,  der  im  Jahre  1835  seine  Schrift 
über  das  attische  Theaterwesen  herausgab.  Er  übertrifft  alle 
seine  Vorgänger  an  Belesenheit  und  wenn  man  die  grosse  An- 
zahl von  Stellen,  die  er  gesammelt  hat,  übersieht,  so  muss  man 
gestehn,  dass  in  der  That  nur  wenige  und  nicht  einmal  bedeu- 
tende Notizen  aus  den  Werken  der  Alten  fehlen,  die  sich  sonst 
noch  auf  das  griechische  Theater  beziehn.  Dabei  überall  die 
grösste  Genauigkeit  in  Citaten  und  eine  wahrhaft  stiipende  Aus- 
dauer in  ihrer  Mittheilung.  Aber  leider  ist  dem  Autor  seine 
Gelehrsamkeit  über  den  Kopf  gewachsen.  Er  kann  sie  nicht 
mehr  beherrschen.  Bei  der  Interpretation  des  Einzelnen  fehlt 
ihm  die  Unbefangenheit,  bei  der  Construction  des  Ganzen  bei- 
nahe jeder  organische  Zusammenhang.  Jede  Note,  und  das 
ganze  Buch  besteht  fast  nur  aus  Noten,  ist  eine  Art  von  Ab- 
handlung für  sich,  die  auf  nichts  Rücksicht  nimmt,  was  sonst 
noch  bei  der    vorliegenden  Frage   von  Wichtigkeit  sein  kann. 
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Der  Complexus  dieser  Noten  ist  ein  wahrhaftes  Chaos  und  der 
Text,  der  durch  sie  unterstützt  und  Wort  für  Wort  erwiesen 
werden  soll,  wird,  wenn  man  eine  richtigere  Interpretation  und 
eine  sachgemässere  Verbindung  der  in  ihnen  angeführten  Nach- 
richten anwendet,  zum  Theil  durch  sie  widerlegt.  Dürfen  wir 
uns  wundern,  dass  dies  Buch,  so  achtenswerth  in  seinen  Mitteln 
aber  so  abstrus  und  verfehlt  in  seiner  Form,  nicht  einmal  bei 
den  Gelehrten  von  Fach  Eingang  gefunden  hat?  —  Was  aber 
die  Gebildeten  im  umfassenderen  Sinne  des  Wortes  angeht,  so 
blieb  es  für  sie  durchaus  unbrauchbar. 

In  diesem  Zustande  aber  sind  die  scenischen  Alterthümer 
bis  auf  den  heutigen  Tag  verblieben.  Die  Streitigkeiten,  die 
sich  bei  der  Herausgabe  von  O.Müllers  Eumeniden  erhoben,  die 
widersprechenden  Urtheile  und  Ansichten,  welche  neuerdings  die  Auf- 
führung der  Antigone  hervorgerufen  hat,  zeigen  uns  nur  zu  deutlich, 
dass  es  einer  umfassenderen,  tiefer  gehenden  Behandlung  der  Sache 
bedarf,  um  die  vielfachen  Zweifel  und  Bedenken  zu  heben,  an 
denen  dieser  Gegenstand  leidet.  Es  genügt  nicht,  dass  man  die 
Reste  der  antiken  Theater  mit  den  Worten  Vitruvs  vergleicht, 
um  sich  eine  Vorstellung  von  der  alten  Bühne  zu  machen.  Man 
muss  auch  die  schriftlich  überlieferten  Nachrichten  der  Alten  mit 
grösserer  Vollständigkeit  hierher  ziehn,  als  es  bis  dahin  von  den 
Architekten  geschehen  ist.  Man  muss  vor  allen  Dingen  die 
Dramen  selbst  untersuchen,  wenn  man  sich  von  dem  Ort,  an  dem 
sie  ins  Leben  traten,  eine  richtige  Vorstellung  machen  will.  Es 
genügt  aber  ebenso  wenig,  wenn  man  die  Schriftquellen  über 
diesen  Gegenstand  sammelt  und  sichtet.  Man  darf  bei  ihrer 
Lückenhaftigkeit  auch  die  Abbildungen  nicht  vergessen,  die  uns 
noch  aus  dem  Alterthum  erhalten  sind.  Mit  einem  Wort,  Ar- 
chäologie und  Philologie  dürfen  sich  weder  eine  jede  auf  ihre 
eigne  Hand  der  Sache,  um  die  es  sich  handelt,  bemächtigen  noch 
vollends  sich  befehden,  sondern  sie  müssen,  wenn  ein  heilbrin- 
gendes Resultat  erzielt  werden  soll,  sich  verbinden.  Denn  der 
Gegenstand,  der  uns  bei  der  vorliegenden  Untersuchung  beschäf- 
tigt, ist  wesentlich  ein  künstlerischer,  mehr  als  das,  er  enthält 
sogar  die  Vereinigung  aller  Künste,  die  das  Alterthum  kannte; 
man  kann  daher  in  keinem  Punkt  darüber  urtheilen,  ohne  in  den 
Geist  der  griechischen  Kunst  eingedrungen  zu  sein  und  wie  wäre 
dies  anders  möglich,    als    durch  eine  fortgesetze   Beschäftigung 
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mit  den  Denkmälern  derselben?  —  Er  ist  freilich  auch  ebenso 
sehr  Object  gelehrter  Forschung  und  wenn  wir  über  die  Mittel 
urtheilen  wollen,  die  man  gebrauchte,  um  ein  griechisches  Drama 
zn  verkörpern,  so  lässt  sich  dies  nicht  mehr  aus  der  blossen  An- 
schauung jener  Fragmente  errathen. 

Ich  fühle  die  ganze  Schwierigkeit  meiner  Aufgabe,  indem 
ich  es  wage,  dem  Leser  eine  Schilderung  der  höchsten  Kunst- 
leistung des  Alterthums  zu  entwerfen,  ich  sehe  deutlich,  wie  viel 
noch  zu  thun  übrig  bliebe,  wenn  alle  Punkte,  die  hierbei  von 
Wichtigkeit  sind ,  zur  Erörterung  kommen  sollten ,  doch  strebe 
ich  nach  keinem  höheren  Lobe,  als  dem,  der  Wahrheit  einen 
Schritt  näher  gekommen  zu  sein ,  als  meine  Vorgänger. 
.    Berlin,  den  8.  Oct.  J843. 

.c!:'il)u9bijvijiüc-  C.  E.  Greppert. 
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Uelber  die  alten  Bühnenschrift^teller 
und  die  Ibei^efiigten  A]b]bildun^en. 

Jtfevor  ich  es  unternehme,  dem  Leser  eine  kritische  Zusam- 
menstellung der  Nachrichten  alter  Schriftsteller  über  die  griechi- 
sche Bühne  zu  geben,  scheint  es  mir  zweckmässig,  zuvörderst 
die  Autoren  zu  nennen,  die  sich  im  Alterthum  mit  diesem  Ge- 
genstand beschäftigt  haben.  Es  kann  dabei  freilich  nicht  meine 
Absicht  sein,  auf  die  Quellen  zurückzugehn,  aus  denen  der 
grösste  Theil  der  hier  mitgetheilten  Notizen  geflossen  sein  mag, 
denn  in  diesem  Punkt  steht  der  Vermuthung  ein  weites  Feld  of- 
fen. Das  griechische  Drama  enthielt  in  seiner  vollendeten  Ge- 
stalt eine  Vereinigung  sämmtlicher  Künste.  Baukunst,  Sculptur, 
Plastik,  Malerei,  Musik,  Tanz  und  Poesie  reichten  einander  die 
Hand,  um  das  Heiligthum  des  Dionysos  zu  verherrlichen  und  die 
Schriftsteller,  welche  sich  mit  der  Theorie  oder  der  Geschichte 
dieser  Künste  beschäftigt  haben,  waren  daher  sammt  und  sonders 
genöthigt,  von  dem  Theater  zu  sprechen.  Mein  Zweck  ist  viel- 
mehr allein  darauf  gerichtet,  zu  zeigeu,  welche  Gesichtspunkte  die 
Griechen  zunächst  ins  Auge  fassten,  als  sie  anfingen,  sich  mit 
der  Dramaturgie  theoretisch  zu  beschäftigen  und  wie  sie  diesen 
Gegenstand  überhaupt  behandelten.  Dass  man  ihn  keinesweges 
für  einen  unbedeutenden  hielt,  dies  zeigt  zunächst  die  grosse  An- 
zahl namhafter  Autoren,  die  über  allgemeinere  und  speciellere 
Interessen  der  griechischen  Bühne  geschrieben  haben,  noch  mehr 
aber  der  Umstand,  dass  wir  unter  ihnen  den  grössten  Philosophen 
des  Alterthums,  Aristoteles,  und  sogar  ein  gekröntes  Haupt,  den 
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König  Juba  von  Numidien,  als  vorzügliche  Mitarbeiter  hervorzu- 
heben haben. 

Wenn  ich  die  Reihenfolge  der  Männer,  die  hieher  gehörige 
Schriften  verfasst  haben  sollen,  chronologisch  verfolgen  wollte, 
so  würde  ich  zunächst  von  den  Werken  des  Sophokles  und  Aga- 
tharchos  zu  sprechen  haben.  Denn  der  Erstere  soll,  wie  Suidas 
berichtet,  über  den  scenischen  Chor  geschrieben  haben,*)  und 
Agatharch  hat,  nach  Vitruv,  ein  Buch  über  die  Scenenmalerei 
hinterlassen,  in  welchem  die  Grundsätze  der  Perspective  entwi- 
ckelt sein  sollen.^)  Es  ist  aber  kaum  glaublich,  dass  diese  Schrif- 
ten eine  andre  als  eine  rein  praktische  Tendenz  gehabt  haben. 
Weder  Sophokles  noch  Agatharch  werden,  da  sie  beide  an  der 
Fortbildung  des  Dramas  grossen  Antheil  hatten,  auch  schon  den 
Grund  zur  Theorie  gelegt  haben.  Diese  Epoche  beginnt  viel- 
mehr mit  Aristoteles.  Aristoteles  muss  als  der  eigentliche  Schö- 
pfer einer  Theorie  der  Dramaturgie  bei  den  Alten  betrachtet 
werden,  und  welchen  Einfluss  seine  Schriften  in  diesem  Zweige 
der  Literatur  auf  seine  Nachfolger  gehabt  haben,  dies  gewahrt 
man  selbst  noch  an  den  spätesten  byzantinischen  Grammatikern. 

Unter  den  Werken  des  Philosophen  werden  viele  einzelne 
Bücher  genannt,  die  in  dies  Fach  gehören,  doch  scheinen  sie, 
ihrer  Tendenz  nach,  in  zwei  Gattungen  zu  zerfallen,  in  histo- 
rische und  philosophische.  Historisch  waren  ohne  Zweifel  seine 
„Didaskalien",  seine  „dionysischen  Siege"  und  wahrscheinlich 
auch  seine  Schrift  „über  die  Dichter",  philosophisch  ist  seine 
Poetik.  Um  zunächst  von  den  Didaskalien  zu  sprechen,  ein 
Werk,  auf  dessen  grosse  Bedeutung  schon  Casaubonus^)  und 
Wouver*)  aufmerksam  machten,  dessen  eigentliche  Tendenz  aber 
erst  von  Böckh  in  seinem  richtigen  Lichte  gezeigt  ist  ^) ,  so  ent- 
hielten dieselben  ein  urkundliches  Verzeichniss  sämmtlicher  zu 
Athen  gemachten  theatralischen  Aufführungen.  In  ihnen  fand  man 
die  Angabe  des  Jahres,  in  dem  das  Stück  aufgeführt  war,  den 
Namen  des  Archons,  der  den  Chor  dazu  bewilligt  hatte,  den  der 
Phyle,  die  ihn  gestellt,  des  Choregen,  der  ihn  ausgestattet,  des  Re- 

'>!ii')iit;>e'i 


1)  Suidas  s.  v.  Zo(poxXrjg'  syQaipsy  llsyEia  xcil  ITaiäpccg  y.ai  Xoyov 
neql  rov  /ogov,  tiqos  Oiauiv  y.ai  Xo(qiIöv  aywvi^öfiEVog. 

2)  Vitr.  VII.  praef.  11.  Namque  primara  Agatharchos  Athenis ,  Ae- 
scliylo  docente  tragoediam,  scenam  fecit,  et  de  ea  commentarium  reliquit. 
Ex  eo  moniti  Democritus  et  Anaxagoras  de  eadem  re  scripserunt,  quem- 
adinodum  oporteat  ad  aciem  oculorum  radionimque  extensionem,  certo 
loco  centro  constituto,  lineas  ratione  natural!  respondere,  uti  de  incerta 
re  certae  imagines  aedificiorum  in  scenarum  picturis  redderent  speciem  et 
quae  in  directis  planisque  frontibus  sint  figurata,  alia  abscedentia  alia 
prorainentia  esse  videantur. 

3)  anim.  ad  Athen.  VI.  c.  7.  p.  414. 

4)  Polymath.  p.  99  cf.  Jons,  pliilos  Script,  p.  63. 

5)  corp.  Inscr.  I,  p.  350. 
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gisseurs,  der  das  Stück  eingeübt  hatte.  Da  man  aber  jedesmal 
einen  Wettkampf  verschiedner  Dichter  anstellte,  so  wurde  dabei 
auch  angegeben,  wer  gesiegt,  wer  die  zweite  und  wer  die  dritte 
Stelle  erhalten  hatte.  Es  ist  eine  Seltenheit,  die  bis  jetzt  nur 
bei  Komödiendichtern  vorgekommen  ist,  wenn  man  auch  noch 
einen  vierten  und  fünften  Dichter  genannt  findet.  Neben  diesen 
Didaskalien  werden  nun  von  Diogenes  von  Laerte  noch  „die  dio- 
nysischen Siege"  unter  den  Schriften  des  Aristoteles  genannt.  *) 
VVenn  dies  nicht  ein  blosser  Auszug  aus  den  Didaskalien  gewe- 
sen ist,  in  denen  die  Siege  der  Dichter,  wie  wir  sahen,  einen 
integrirenden  Theil  ausmachten,  so  kann  darin  vielleicht  auch 
von  musischen  VVettkämpfen  die  Rede  gewesen  sein,  während 
sich  die  Didaskalien  vielleicht  vorzugsweise  auf  die  scenischen 
bezogen  haben.  Beide  Schriften  aber  werden  jedenfalls  die  Vor- 
studien des  Aristoteles  zu  seinem  Werke  „über  die  Dichter"  ab- 
gegeben haben,  in  dem  der  Philosoph,  wie  es  scheint,  eine  Ge- 
schichte der  Dichtkunst  entworfen  hat.  -)  Ein  solches  Unterneh- 
men war  freilich  in  jeder  Beziehung  umfangreicher,  als  es  heute 
sein  würde,  denn  da  die  griechischen  Dichter  beinahe  sammtlich 
auch  Musiker  waren,  so  setzte  es  ebenfalls  genaue  Kenntniss 
dieses  Gegenstandes  voraus.  Wer  sie  in  ihrer  ganzen  Bedeutung 
würdigen  wollte,  konnte  sich  nicht  damit  begnügen,  von  der  Ver- 
vollkommnung zu  sprechen,  welche  einzelne  Gattungen  der  Poesie 
durch  sie  erhalten  hatten;  er  musste  ihre  Erfindungen  auf  dem 
Gebiete  der  Organik,  Harmonik,  Rhythmik,  Orchestik  verfolgen, 
um  den  Einfluss  zu  zeigen,  den  sie  auf  die  ganze  Bildung  ihrer 
Zeit  gehabt  hatten.  Bei  den  Dramatikern  aber  durfte  er  die 
Entwickelung  des  Bühnenvvesens  nicht  .ausser  Acht  lassen,  denn 
diejenigen  Dichter,  die  ganz  eigentlich  als  die  Schopfer  dieser 
Sphäre  angesehn  werden  können,  haben  neben  der  innern  Aus- 
bildung des  Dramas  auch  seine  äussere  Form  bestimmt,  sie  ha- 
ben Maske,  Costum  und  die  ganze  scenische  Ausstattung  im  ei- 
gentlichen Sinne  des  Wortes  erst  erfunden.  Aristoteles  aber  hat 
in  diesem  Buche  die  dramatischen  Dichter,  wie  es  scheint,  mit 
besonderer  Aufmerksamkeit  behandelt.  »v 

Die  philosophische  Seite  des  Gegenstandes  behandelt  Aristo- 
teles in  seiner  Poetik,  doch  nicht,  ohne  zugleich  auf  die  histori- 
sche Entwickelung  Rücksicht  zu  nehmen,  die  er  in  wenigen  Zü- 


1)  V,  26. 

2)  Diog;.  Laert.  V,  22  VIH,  57.  Der  Anonymus  bei  Menag.  ad  V,  35 
D'iog.  L.  111,  48  Athen.  XI,  505.  C.  Macrob.  satnrn.  V.  c.  18.  Auf  dies 
Werk  scheinen  sich  auch  die  Anrül)run{j;en  7reQl  rQayox^iäJy  bei  Diog.  L. 
y,  26  und  des  Anonym,  bei  Menag.  ad  V,  35  die  nsgl  xcof-iixtSy  bei  Kro- 
tian.  Lexic.  Hippocr.  'HQay.ktiag  voaov  und  vielleicht  die  7TQa.y(.ittieCa 
TfXyrjg  7ioir]TixTJg  bei  Diog.  L.  V,  24  und  llf,  2,  46  zu  beziehn,  wenn  diese 
anders  echt  ist. 


XIV 

feil  darstellt.  Dabei  aber  ist  sein  Zweck  überall  der,  aus  der 
'orm  auf  das  Wesen  der  Sache  zurückzuschliessen.  Es  werden 
keine  Eintheilungen  gemacht,  als  solche,  die  sich  bereits  prak- 
tisch herausgestellt  haben.  Diese  Methode  veranlasst  ihn,  auch 
von  der  Construction  der  Tragödie  zu  sprechen  und  sie  in  ihre 
Bestandtheile  zu  zerlegen.  Er  sagt  zwar  nicht  ausdrücklich,  dass 
seine  Definitionen  auch  für  die  Komödie  und  das  Satyrdrama  mit 
gelten,  doch  sieht  man  leicht,  dass  sie  den  Formen  entnommen 
sind,  die  jedem  griechischen  Drama  zu  Grunde  liegen. 

Der  Einfluss,  den  diese  Werke  auf  die  Zeitgenossen  und 
Nachfolger  des  grossen  Philosophen  gehabt  haben,  ist  für  unsern 
Gegenstand  von  der  grössten  Bedeutung.  Eine  namhafte  Anzahl 
von  Schriftstellern  hat  sich  damit  beschäftigt,  die  Aussprüche  des 
Aristoteles  zu  commentiren,  zu  vervollständigen,  und,  wo  es  nö- 
thig  schien,  zu  berichtigen.*)  Um  zunächst  bei  den  Didaskalien 
anzufangen,  so  ist  nach  dem  Gesagten  klar,  dass  sie  für  den 
Gebrauch  der  Späteren  nicht  ausreichen  konnten.  Man  fand  in 
ihnen  die  Namen  der  Dichter  verzeichnet,  ohne  Angabe  ihres 
Alters ,  und  da  bei  den  Griechen  die  Kunst  in  manchen  Familien 
traditionell  war,  so  konnte  es  nicht  fehlen,  dass  mehre  Dichter 
denselben  Namen  führten.  Man  musste  daher  sondern  und  die 
Früheren  von  den  Späteren  unterscheiden  lernen.^)  Ferner  ga- 
ben die  Didaskalien  nur  ein  Verzeichniss  der  aufgeführten  Stü- 
cke, und  selbst  dies,  wie  es  scheint,  nicht  einmal  vollständig, 
denn  in  der  Regel  finden  wir  nur  drei  Dichter  genannt,  die  mit 
einander  kämpften,  während  es  von  der  Komödie  gewiss  und 
von  der  Tragödie  wahrscheinlich  ist,  dass  auch  fünf  Dichter  ge- 
gen einander  in  die  Schranken  traten.  Man  musste  also  die  Na- 
men derer,  die  in  den  amtlichen  Documenten  ihres  ünwerthes 
wegen  ausgelassen  waren,  ergänzen  und  überdiess  ein  Verzeich- 
niss der  Dramen  anfertigen,  in  dem  die  Stücke,  die  überhaupt 
nicht  zur  Aufführung  gekommen  waren,  genannt  wurden.^)  Fer- 
ner wurden  in  den  Didaskalien  wahrscheinlich  nicht  immer  die 
Dichter  genannt,  welche  die  zur  Auftührung  gebrachten  Stücke 
verfasst  hatten,  denn  es  kam  öfters  vor,  dass  der  Dichter  sein 
Werk  einem  Regisseur  übergab,    der  zugleich  die   erste  Rolle 


1)  schol.  ad  Arist.  Nub.  552  ^EgmooB^ivriq  ö'i  (frjai,  KaXXCfxaxov  lyy.a- 
Xhv  TKig  öiöaay.ttXictig^  ort  qeQOvaiv  vöteqou  tqCti^  hei  rov  MaQixäy  twv 
Necfelcoy,  aaipcSg  lyrccvd-a  aiQrjii^rov^  ort  TtQoxsQov  xccO^eTrai. 

2)  schol.  ad  Arist.  Av.  1379  über  Kinesias  "AQLaroziXrjg  Iv  raXg  Ma- 
axnXluig  ovo  cfria\v  yti'ia&ta,  was  ich  so  verstehe,  dass  Aristoteles  zwei 
Dichter  dieses  Namens  angeführt  hatte. 

3)  Athen.  IX,  336,  e  vom  Asotodidaskalos  des  Alexis:  nXEiova  r^g 
[jLiar)g  y.alovfj,ivr]g  xcof^coöiag  avayvovg  ÖQdfxara  %<xiv  oxtctxoaCoiV  xal  tov- 
r(oy  Ixloyäg  non^aäfxevog  ov  nsoi^iv/oy  tw  ^AaüJTO^iöaaxoilM,  aXV  ovö^ 
c(yc<yQU(f'fjg  u^icolMyn  Ovyoiöa. 
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darin  übernahm.  *)  Nach  griechischer  Sitte  aber  wurde  derjenige 
bekränzt  und  öffentlich  genannt,  der  das  Stück  eingeübt  hatte, 
nicht  der  Autor  desselben.  Man  musste  daher  unterscheiden  und 
die  Stücke,  welche  die  Dichter  unter  ihrem  eigenen  Namen  auf 
die  Bühne  gegeben  hatten,  von  denen  absondern,  die  sie  unter 
fremdem  Namen  zur  Aufführung  gebracht  hatten.  Ferner  war 
noch  die  Verwechselung  der  Stücke  selbst  zu  vermeiden.  Das 
griechische  Drama  nämlich  hat  nur  einen  beschränkten  Kreis  von 
Stoffen,  mit  dem  es  sich  beschäftigt.  Es  ist  vorzugsweise,  und 
was  die  Tragödie  angeht  beinahe  ausschliesslich,  auf  die  Mythen 
beschränkt,  die  im  Munde  des  Volkes  lebten  und  die  durch  die  epi- 
schen Dichter  in  einen  Cyclus  vereinigt  waren.  Nichts  war  häu- 
figer, als  dass  mehre  Dichter  einen  und  denselben  Stoff  behan- 
delten und  nur  mit  neuen  Modificationen  auf  die  Bühne  brachten. 
Man  sah  sich  daher  genöthigt,  Inhaltsverzeichnisse  anzufertigen, 
aus  denen  sich  ersehn  Hess,  in  welcher  Weise  der  Dichter  den 
Mythus  eigenthümlich  gefasst  hatte.  Endlich  musste  man  die 
früheren  Texte  von  den  späteren  unterscheiden,  denn  da  die  Dra- 
matiker ihre  Stücke,  wenn  sie  nicht  gefallen  hatten,  umzuarbei- 
ten pflegten  und  öfters  unter  verändertem  Namen  wieder  auf  die 
Bühne  brachten,  so  musste  man  auch  hier  das  Alter  der  Stücke 
genauer  angeben  und  die  ersten  Editionen  derselben  von  den 
folgenden  trennen.^)  Auf  diese  Weise  entstanden  nun  die  Werke 
des  Kallimachos  ^) ,  Eratosthenes  *) ,  Karystios^),  Aristophanes 
von  Byzanz  *),  welche  vorzugsweise  über  die  Didaskalien  ge- 
schrieben haben,  die  Inhaltsverzeichnisse  des  Dikäarchos'^),  die 
Schrift  des  Glaukos  über  die  Mythen  bei  Aeschylos  ^) ,  die  des 
Philochoros  über  die  Mythen  bei  Sophokles  •%  die  des  Asklepia- 
des  und  Demaratos  über  die  Stoffe  der  Tragiker  und  des  He- 


1)  Das  xa&tsa&ai  ^QK/iia  Sia  tivos,  von  dem  unten  ausführlicher  ge- 
sprochen werden  soll. 

2)  argum.  ad  Arist.  Ran.  avESidaxO^yit  ^S  (frjcii  /lixalaQxoi,  argnm.  ad 
Arist.  Pac.  aöriXov  ovv^  q^rjaly  ^Egaroad-ivrig,  tiotsqov  irjy  afjriiv  avt^Cäu^sv 
^  hsgay  xa^xfv,  rjng  ov  aüjC^rai.  cf.  Boeckh.  de  trag.  gr.  princ. 

3)  Suid.  s.  V.  niva^  xal  ccvayQatpri  jüip  xaja  /Qoyovg  xal  an  ccQxrjg 
y^vo^ivtav  Siöaay.aXibiv, 

4)  schol.  ad  Ran.  1060  öoxovöi  öh  oviot  ol  lÜQaai  vno  rov  AiaxvXov 
SsiiiÖKxO^av  iy  2vQaxovaaig ,  anovöaaayjog  'IsQCtjyog,  aig  (frjöiy  ^EQajoaO^i- 
yrjg  iy  y'  nsql  x(üfx(a6iug  cf.  Cic.  VI.  ep.  ad  Attic.  Argum.  ad  Arist.  Pac. 
schol.  ad  Nub.  552. 

5)  nspi  öi6acsxaliMy  Athen.  VI,  235,  e. 

^)  TiQog  rovg  KalXi^uxov  ntvctxag  Athen.  IX,  408  f.  cf.  VIII,  336,  e. 
vom  Asotodidaskalos:  ovre  yaq  Kalkt f^iaxog  ovie  ''dQiaro(fiivr]g  ctlio  ayi~ 
yQccxfjay  cclV    ovS*  ol  Tag  iy  JFiQyduo)  civayQaifag  noirjadf.t€yot. 

7)  Sext.  Kmpir.  adv.  Mathem.  p.  84  vjioi^satig  lujy  Evqiniöov  xal 
Zo(foxliovg  ^v9^(oy  cf.  arg.  ad  Soph.  Aj.  ad  Oedip.  R.  ad  Arist.  Ran. 

8)  tisqI  Alaxvlov  juvß^cuy  argum.  ad  Aeschyl.  Pers. 

9)  tisqI  T(oy  2io(foxliovg  luv^wy  ßißkCa  4  Suid.  s.  v.  ^Pilox- 
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rodes  (Cratetiiis)  über  die  der  Komiker.  *)  Bei  Weitem  der  grösste 
Theil  dessen,  was  sicfi  davon  erhalten  hat,  befindet  sich  in  den 
Inhaltsverzeichnissen,  die  den  einzelnen  Dramen  vorherzugehn 
pflegen. 

Auch  die  im  umfassenderen  Sinne  des  Wortes  historische  Be- 
handlung, welche  Aristoteles  diesem  Gegenstande  wahrscheinlich  in 
seinem  VVerke  über  die  Dichter  zu  Theil  werden  Hess ,  fand  Nachah- 
mung. Die  bedeutenden  Dichter  des  Alterthums  haben  beinahe 
sämmtlich  ihre  Biographen  gefunden  und  dies  zu  einer  Zeit,  wo 
noch  genügende  Nachrichten  über  ihren  Lebenslauf  vorhanden 
sein  mussten.  Unter  den  Schülern  des  Aristoteles  ist  hier  beson- 
ders Chamäleon  zu  nennen,  der  sich  nicht  nur  die  Lebeusge- 
schichte  der  grössten  Lyriker,  sondern  auch  die  der  Dramatiker 
angelegen  sein  Hess.  Unter  diesen  aber  sind  Thespis  und  Ae- 
schylos  in  historischer  Hinsicht  bei  Weitem  die  hervorragendsten. 
Sie  bilden  die  eigentlichen  Stütz-  und  Angelpunkte  der  ganzen 
Entwickelung  und  Thespis  ist  daher  von  den  Griechen  der  Er- 
finder, Aeschylos  der  Vater  der  Tragödie  genannt  worden.  Die 
innere  und  äussere  Form  der  Tragödie  ist  durch  diese  Männer 
ganz  eigentlich  erst  geschaffen;  Chamäleon  wird  daher  in 
den  Werken,  welche  er  ihnen  widmete^),  die  Hauptmomente  in 
der  Geschichte  der  dramatischen  Poesie  geschildert  haben.  Auch 
Aristoxenos,  ein  Zeitgenosse  und  Schüler  des  Aristoteles^  schrieb 
ein  Werk  über  die  Tragödiendichter  ^),  Heraklides  Ponticus  be- 
handelte in  einem  eigenen  Werke  die  drei  grossen  Tragiker*)  und 
sprach  in  einem  andern  von  dem  Zustande  der  Musik  zur  Zeit 
des  Euripides  und  Sophokles  ^),  Duris  schrieb  über  Euripides 
und  Sophokles  *^),  Philochoros  über  Euripides  ^),  Hieronymos  von 
Rhodos  verfasste  ein  Werk  über  die  Dichter^),  in  dem  er  in 
einem  besondern  Buch  über  die  Kitharoden  ^)  und  wahrscheinlich 
in  einem  andern  über  die  Tragödiendichter  schrieb*^).  Glaukos 
endlich    lieferte    ein  Verzeichniss  der  alten  Dichter    und  Musi- 


1)  Die  bekannten  TQay(p(^ouiu£ya  und  '/.(ofMfiiöovfXEva. 

2)  tieqI  Qeaniöog  Suid.  auöhy  nQog  Jioyvaov  Mich.  Apo^tQl.  XV,  13. 
nsQl  AiaxvXov  Athen.  IX,  375  f.  X,  328,  f.  cf.  I,  21,  e;.  22,  a. 

3)  TiiQi  TQayoiSonoiMV  Ammonius  de  differentia  verboröm  s.  v.  ^u«- 
ö^ai  cf.  Vit.  Soph.  vlog  2^o(ftkov,  og  outs,  (og  ^Aqiaxo^evog  (frj(Tt,  ^(dxaug 
^y  X.  T.  X. 

4)  n6Qi  züjy  tQiüjy  iQayt^donotüiy  Diog.  Laert.  V,  88. 

5)  fiovaixa  T(3y  na.Q'   EvQiniörji  y.al  2o(f>oxXn  Diog',  Laert.  V,  87. 

6)  ntql  EvoinCSov  ;f«l  2!(X(f)OxXiovg  Athen.  IV,  184,  d. 

7)  718qI  EvQiniöov  Suid.  s.  v.   4^i/.6%oQog  cf.  Siebeiis  fragra.  p.  87. 
6)  7T€qI  TioirjTüiy  Zenob.  cent.  II.  prov.  55. 

9)  Athen.  XIV,  635,  f.  '^hQtoyv^og  iy  J(f)  tisqI  xid^uQüidcHy^  onsQ  lajl 
nifimoy  rcoy  negl  noirjTooy,  y.aia  Avxovqyoy  Toy  POfxoO-^irjy  lov  Tiqnav- 
i^QÖy  (fTjai  ysyiad^ai, 

10)  TifQt  Toay^^onoiMy  Apostol.  prov.  XI,  41  Kivelg  tov  ayayvqoy 
Suid.  uyayvQaoiog» 
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ker*),  das  ihm  indessen  auch  von  andern  abgesprochen  wird^), 
jener  Schriftsteller  nicht  zu  gedenken,  die  über  die  Tragödie, 
über  die  Komödie  und  über  das  Satyrdrama  schrieben. 

Aus  diesen  Werken  machten  nun  die  Grammatiker  ihre 
Auszüge  und  Collectionen ,  wie  z.  B.  Teiephos,  ein  pergameni- 
scher  Grammatiker  unter  Antoniuus  Pius,  seine  „Lebensläufe  tra- 
gischer nnd  komischer  Dichter"^),  und  aus  diesen  entstanden, 
wie  es  scheint,  die  Lebensbeschreibungen  des  Aeschylos,  Sopho- 
kles, Euripides  und  Aristophanes,  die  sich  noch  heute  in  unsern 
Händen  befinden.  Sie  lassen  uns  trotz  ihrer  fragmentarischen 
Gestalt  deutlich  erkennen,  welche  Gattungen  des  Dramas  bei  den 
Griechen  vorzugsweise  geehrt  wurden,  welche  zurückstanden. 
Die  Tragödie  wurde  besonders  hervorgehoben.  Daher  sind  wir 
noch  jetzt  von  den  Stadien,  die  sie  durchzumachen  hatte,  unter- 
richtet. Das  Satyrdrama  wurde  nur  als  ein  Anhang  betrachtet 
und  bestand  überhaupt  nicht  lange  Zeit;  es  lassen  sich  daher  nur 
zwei  Schriftsteller  angeben,  die  es  einer  besondern  Aufmerksam- 
keit gewürdigt  haben ,  Chamäleon  *)  und  Derkyllos.  ^)  Die  Ko- 
mödie stand  bei  den  Alten  in  weit  geringerer  Achtung  als  die 
Tragödie.  Daher  kommt  es,  dass  man  sich  so  wenig  mit  der 
Epoche  ihrer  Entwickelung  beschäftigte.  Chamäleon  schrieb  wohl 
über  Thespis  und  Aeschylos,  aber  nicht  über  Epicharra  und  Kra- 
tinos,  ohne  Zweifel,  weil  es  schon  zu  seiner  Zeit  an  authenti- 
schen Nachrichten  über  ihre  Erfindungen  in  dramaturgischer  Hin- 
sicht fehlte.  Dadurch  ist  die  früheste  Geschichte  der  Komödie 
auf  immer  in  ein  undurchdringliches  Dunkel  gehüllt. 

Was  endlich  die  Poetik  des  Aristoteles  angeht,  so  lässt  sich 
der  Einfluss  dieser  Schrift  auf  die  Grammatiker  beinahe  Wort 
für  Wort  nachweisen.  Sie  sind  freilich  nicht  in  die  Tendenz 
derselben  eingedrungen,  sondern  haben  nur  nach  ihrer  Weise 
einzelne  Stellen  commentirt,  namentlich  das  Kapitel  über  die 
Theile  der  Tragödie,  welches  von  ihnen  zum  Gegenstande  weit- 
läuftiger  Untersuchungen  gemacht  worden  ist.  Aristoteles  hatte 
unter  den  Chorgesängen  nur  die  Einzugslieder  von  denen  unter- 
schieden ,  die  der  Chor  sang,  während  er  auf  der  Orchestra  eine 
bestimmte  Stellung  angenommen  hatte,  auf  welche  er  bei  seinen 
Tänzen  zurückzukommen  genöthigt  war.  Die  Grammatiker  fan- 
den dies  nicht  ausreichend.     Sie   unterschieden  zwischen  einem 


1)  övyyQCififin  tisqI  itSy  aQXcciay  noirjTcSy  je  xal  fiovaixav  Plut.  de 
Mus.  c.  IV. 

2)  Jons,  philos.  scriptt.  I,  4,  4. 

3)  ßioi  TQccyixüiy  xal  x(o/xix(iüy  Said.  yoI.  III.  p.  460  ed.  Kust.  s.  v. 
T^Xs(fog,  ^  ^ 

4)  nsgl  cfaTVQCjy  Suid.  Aqkst,  KvxlcD^fj  Mich.  Apost.  prov.  ancoksactg 
Tov  oXvov, 

5)  öaxvQixtt  s.  Welcker  Nachtr.  zur  Tril.  S.  322. 
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ersten  und  nachherigen  Auftreten  des  Chores,  sie  theilten  die 
Gesänge  desselhen  in  solche,  die  der  Chor  im  Stehen  und  wäh- 
rend des  Tanzes  sang;  aucli  unterschieden  sie  noch  die  Schluss- 
lieder, mit  denen  er  die  Orchestra  verliess.  In  gleicher  Weise 
theilten  sie  die  Reden  der  Sceniker  nach  den  Rollenfächern  ein, 
die  ein  bestimmtes  Costum  verlangen,  und  dergleichen  mehr. 
Dies  Alles  ist,  wie  gesagt,  nicht  im  Sinne  des  Philosophen,  doch 
können  diese  Bemerkuiigen  noch  heute  für  den  von  Nutzen  sein, 
der  ihre  Entstehung  und  Tendenz  nicht  ausser  Acht  lässt.  Auf 
weit  unbilligere  Weise  sind  sie  mit  einer  Aeusserung  des  Aristo- 
teles über  die  Komödie  verfahren.  Da  dieser  nämlich  in  seiner 
Poetik  sagt,  dass  die  Dorer  sich  die  Erfindung  dieser  Gattung 
beilegen,  weil  sie  das  Wort  nicht  von  xwfiog,  der  Schwärm, 
sondern  von  xMf.if],  das  Dorf,  ableiteten,  so  haben  die  Grammati- 
ker daraus  eine  Legende  über  den  Ursprung  der  Komödie  ge- 
macht, die  uns  nur  um  so  tiefer  die  Lücke  empfinden  lässt,  welche 
in  den  gut  verbürgten  Nachrichten  über  die  Entwickelungsge- 
schichte  des  Dramas  überall  hervortritt.  —  In  den  genannten  Be- 
ziehungen sind  vorzugsweise  die  Namen  des  Krates ,  Eukleides 
und  Tzetzes  zu  nennen.  *) 

Unmittelbar  nach  der  Zeit  des  Aristoteles  macht  sich  in  der 
griechischen  Litteratur  eine  Richtung  geltend,  die  man  im  Ge- 
gensatz zu  der  historischen  Tendenz,  welche  vorhergegangen 
war,  die  antiquarische  nennen  kann.  Man  fing  nämlich  an,  über 
nationale  Sitten  und  Einrichtungen,  über  die  Gründungen  der 
Städte,  über  die  Erfindungen  auf  dem  Gebiete  der  Kunst  und 
Wissenschaft,  kurz  über  Dinge  zu  schreiben,  die  weder  mit  den 
praktischen  Interessen  des  Tages,  noch  mit  den  theoretischen 
der  Philosphie  in  genauem  Zusammenhange  standen.  Unter  den 
Instituten  des  hellenischen  Volkslebens  aber  trat  keines  in  so 
prägnanter  Weise  hervor,  als  die  Kampfspiele  der  Griechen. 
Sie  waren  uralt,  denn  schon  Marsyas  hatte,  wie  die  Sage  lautet, 
mit  Apollo,  Thamyrismit  den  Musen  gekämpft,  und  in  den  ver- 
schiedensten Formen  durch  ganz  Griechenland  verbreitet. 

Unter  ihnen  aber  boten  die  dionysischen  und  überhaupt  die 
musischen  Kampfspiele  wie  der  ein  besonderes  Interesse  dar,  weil  sie 
mit  der  Geschichte  der  Musik  und  Dichtkunst  aufs  Genaueste  zu- 
sammenhingen. Man  musste  wissen,  wer  zuerst  mit  irgend  einer 
Gattung  von  Gesängen  in  den  Kampfplatz  hinabgegangen  war, 
denn  dies  war  der  erste  Schritt  zur  Entwickelung  derselben. 
Daher  schrieb  derselbe  Dikäarch,  der  die  Inhaltsverzeichnisse 
zu  den  Dramen  des  Euripides  und  Sophokles  machte,  bereits 
über  die  dionysischen  und  musischen  Wettkämpfe. ^j    Noch  näher 


1)  O.  Müller  im  Rhein.  Mus.  V,  358. 

2)  tisqI  diowaiaxtav  «ywvwy  schol.  ad  Ar.  Av.  1403  wo  &t,  Jtifiaqxog 
jdixalaQxos  zu  schreiben  ist  und  tieqI  /^ovaixcSy  äyoSycDy  schol.  ad  Ar.  Vesp. 
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trat  Philochoros  iinserm  Gegenstände,  indem  er  ein  Buch  über 
die  Wettkämpfe  zu  Athen  herausgab  *),  und  den  vorzüglichsten 
Theil  der  dramatischen  Spiele  zu  Athen  bebandelte  Charikles 
in  seiner  Schrift  über  den  städtischen  VVettkampf.^)  Auch  Duris^) 
und  Theodoros  von  Hierapolis  *)  haben  über  die  Wettkämpfe  ge- 
schrieben und  Istros  über  die  Eigenthümlichkeit  der  Preise.^) 
Dass  uns  aus  diesen  Werken,  die  ohne  Zweifel  die  lebendigste 
Anschauung  der  scenischcn  Kampfspiele  hervorrufen  würden, 
nichts  als  ein  paar  unfruchtbare  Notizen  erhalten  sind,  ist  viel- 
leicht der  härteste  Verlust,  der  uns  auf  diesem  Felde  der  grie- 
chischen Litteratur  treffen  konnte. 

Die  Reihe  der  Schriftsteller,  die  sich  mit  der  Dramaturgie 
im  Grossen  beschäftigt  haben,  ist  somit  geschlossen.  Die  hi- 
storische, die  philosophische  und  antiquarische  Seite  des  Gegen- 
standes ist  von  ihnen  ins  Licht  gestellt  worden,  und  mehr  ver- 
langten die  Griechen  nicht.  Von  dem,  was  wir  Aesthetik  zu 
nennen  pflegen,  findet  man  bei  ihnen  nur  sehr  schwache  Spuren. 
Sie  hatten  wohl  eine  Theorie  von  dem,  was  man  schuf,  die 
Poetik,  oder  was  man  sprach,  die  Rhetorik,  oder  was  man  sang 
und  spielte,  die  Musik,  aber  nicht  von  dem,  was  man  fühlte, 
keine  Aesthetik.  Wir  haben  daher  nur  noch  diejenigen  Schrift- 
steller namhaft  zu  machen,  die  über  einzelne  Theile  der  Drama- 
turgie geschrieben  haben,  über  Tanz  und  Declamation,  wie  über 
die  scenische  Ausstattung.  Hier  steht  der  Name  des  Aristoxenos 
an  der  Spitze,  derjenige  unter  den  Schülern  des  Aristoteles,  der 
vorzugsweise  den  Beinamen  des  Musikers  erhielt  und  den  man 
als  den  Begründer  der  ganzen  musikalischen  und  rhythmischen 
Theorie  des  Alterthums  ansehn  kann.  Aristoxenos  fand  den 
tragischen  Tanz  wichtig  genug,  um  ihm  eine  eigne  Schrift  zu 
weihen.^)     Ausserdem    ist  noch  die  Schrift  des  Aristokles  über 


1190  Suid.    s.  v.   üxoXibv.    cf.  Vit.  Aescli.  Robort.  tüv  tqCjov  v7ioxnni]v 
civTog  l^svQey,  cog  J^  ^lixcctaQ/og  6  Meaaririog,  2^o(f>oxXrjg, 

1)  7I€qI  i(x)V  ''A9^r\vi]aiv  ayiöviov  i^  Suid.  s.  v.  ^'iko/.  cf.  Athen.  XI, 
464  f.  Plut.  II.  p.^  785  Siebeiis  frag^m.  j).  85. 

2)  7T8qI  tov  aartxou  aycjyog  Athen.  VIII,   350,  c. 

3)  7r8{)l  aycüV(üV  Apostol.  prov.  XVII,  30  aeXCvov  Ciiqavog  niv&iuog 
Ttetz,  ad  Lycophr.  610. 

4)  nsQ\  äyojycoy  Athen.  X,  412,  e  413,  b. 

5)  7I€qI  idioTrjrog  aihXojv  Siebeiis:  Phanodemi ,  Demonis,  Clitodemi 
atqiie  Tstri  fragm.  p.  XXII.  u.  73.  Auch  Kalliinachos  soll  nach  Harpokra- 
tion  und  Suidas  ein  Buch  ti^qX  kytüvoiv  geschrieben  haben,  s.  beide  s.^  v. 
axiiKj  docli  hier  ist  mit  Bernhardy  Kratosthen.  p.  262  ^p  tw  tiqmtm 
Ahlcov  st.  ^v  T(p  7it()l  ayojrcoy  zu  schreiben. 

6)  77 (qI  r(jayixfjg  oQ/rjascog  Bekk.  anecd.  p.  101  Photios  p.  508,  8; 
511,  13  Harpocr.  xoQiSaxta/jog  etym.  M.  aixivvig.  Was  das  Werk  des  Py- 
lades  über  den  tragischen,  koniisclien  und  satyrischen  Tanz  angeht,  wel- 
ches Suidas  s.  v.  Ilvkäör]g  anfiilirt,  so  hat  Küster  bereits  gezeigt,  dass 
diese  Worte  ans  nngenauer  Auffassung  von  Athen.  I,  20  hervorgegangen 
sind,  III.  p.  239  Note  4. 
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die  Chortänze  zu  nennen.*)  Die  Declamation  war  ein  Theil  der 
Rhetorik  und  verband  die  Schauspielkunst  mit  derselben.  Die 
Alten  verfehlten  daher  nicht,  in  ihren  rhetorischen  Werken  auf 
die  Bühne  Rücksicht  zu  nehmen.  Besonders  aber  muss  hier  die 
Schrift  des  Theophrast  über  die  Declamation  angeführt  werden.^) 
Lieber  die  Schauspieler  und  die  dionysischen  Künstler  überhaupt 
hat  Menächmos  ein  Buch  geschrieben.^)  Um  die  griechische 
Scene  hat,  wie  bereits  oben  gesagt  ist,  Agatharch  wesentliche 
Verdienste.  Ausser  ihm  sollen  auch  Demokrit  und  Anaxagoras 
über  Scenenmalerei  und  Perspective  geschrieben  haben.  *)  Eine 
eigne  Schrift  über  die  Scene  wird  auch  von  Amarantos  ange- 
führt.^) In  Bezug  auf  den  Apparat  endlich  ist  das  erste  Buch 
der  Schrift  des  Eratosthenes  über  die  alte  Komödie  zu  nennen, 
wenn  anders  dies,  wie  Bernhardy  behauptet,  vom  Theater  und 
von  dem  Anzüge  der  Schauspieler  handelte,^)  ferner  die  Schrift 
des  Aristophanes  von  Byzanz  über  die  Masken^)  überhaupt  und 
die  des  Homeros  (Sellios)  über  die  komischen  Masken^)  ins 
Besondere.  Aus  den  Schriften  des  Eratosthenes  und  Aristophanes  von 
Byzanz  scheint  Pollux  in  seiner  Beschreibung  des  Theaters  und  der 
Masken  geschöpft  zu  haben.  Was  endlich  den  Bau  des  Theaters 
angeht,  so  ist  Vitruv  unsre  einzige  Quelle. 

Von  diesen  Schriftstellern  kann  man  nun  zwar  nicht  durch- 
weg behaupten,  dass  sie  productiv  gewesen  sind,  aber  der  grössere 
Theil  von  ihnen  war  es.  Dafür  bürgt  die  Zeit,  in  der  sie  leb- 
ten, der  Glanz  ihrer  Namen  und  der  Umstand,  dass  sie  von 
Späteren  oft  als  Quelle  angeführt  werden.  Anders  verhält  sich 
dies  mit  jener  Klasse  von  Autoren,  die  man  nach  dem  Erlöschen 
der  wissenschaftlichen  Entwickelung  im  Alterthum  gar  häufig 
findet,  mit  jenen  Sammlern  und  Verfassern  von  Denkschriften. 
Auch  diese  haben  unserm  Gegenstande  nicht  gefehlt  und  volumi- 
nöse Werke  über  die  alte  Bühne  hinterlassen.  An  ihrer  Spitze 
steht  der  König  Juba  von  Numidien,  von  dessen  Theatergeschichte 
wir    das    siebzehnte  Buch    angeführt  finden.^)      Ausser    ihm  'ist 


1)  7i6Ql  xoQ(oy  Athen.  IV,  174  c.XIV,  620,  b,  d;  621  b;  630,  b  cf.  1, 
22,  a.  Im  üebrigen  vergleiche  in  Bezug  auf  diesen  Zweig  der  Litteratur 
Lucian.  de  saltat.  c.  33. 

2)  neQi  vnoxQCasiüg  Diog.  Laert.  V,  48. 

3)  TtiQl  rexviToip  (seil.  Jioyvaiaxdov)  Athen.  IL  65,  b.  XIY,  635.  b; 
637,  f;  638,  a.  »  »        »     » 

4)  Vitr.  VII.  praef.  11  s.  oben  S.  XII. 

5)  nsQl  axr}pTjg  Athen.  VIII,  343  f. 

6)  Das  ccQxney.jonxoy  oder  axevoyQa(pix6y  s.  Bernhardy:  Eratosthenica 
p.  203  sq. 

7)  tieqI  TiQOöojTKoy  Athen.  XIV,  659,  V.  Festus  s.  y.  Maeson. 

8)  nsQl  Tiöy  xcofiixcüy  nQoaoSnojy  Suid  s.  v.  "OfitjQog  Vol.  II.  p.  690 
cf.  s.  Y.  2:ühog, 

9)  lOTOQ^cc  d^eaiQixri  Phot.  Bibl.  161  p.  104,  35  Bekk.  cf.  Hesych. 
xX(6neia  Athen.  VI,  175,  d;  177,  a.  schol.  Ravenn.   ad  Arist.  Ran.  1175 
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Dionysios  von  Halikarnass  anzuführen,  der  In  seiner  Geschichte 
der  Musik,  die  36  Bücher  umfasste,  von  allen  Auleten,  Cither- 
spielern  und  Dichtern  handelte,^)  ferner  Rufus,  dessen  Geschichte 
der  Musik  wahrscheinlich  auch  seine  Geschichte  des  Dramas 
enthielt,  in  der  allerhand  über  die  Tragiker  und  Komiker  abge- 
handelt wurde,  was  Sopater  (Sophista)  wieder  benutzte,  um  seine 
Belogen  damit  auszustatten,^)  und  endlich  Nestor,  welcher  Me- 
moiren über  das  Theater  verfasste.  ^)  Aus  solchen  Schriften 
scheinen  nun  die  Tractate  des  Platonios,  Diomedes,  Euanthios 
und  Andrer  über  die  alten  Dramen  hervorgegangen  zu  sein. 

Eine  wichtige  Stelle  nehmen  ausser  diesen  Schriften  die 
Abbildungen  scenischer  Gegenstände  ein,  die  uns  noch  aus  dem 
Alterthum  erhalten  sind.  Ihre  Anzahl  ist  freilich  nur  beschränkt 
und  einige  Sachen  von  grosser  Bedeutung  befinden  sich  noch 
unter  Schloss  und  Riegel.  Diejenigen  aber,  die  für  unsern  Zweck 
von  Belang  sein  können,  sind  in  den  beigefügten  Tafeln  gesam- 
melt. Wir  erblicken  zunächst  auf  Tafel  I.  die  bekannte  Münze 
aus  dem  brittischen  Museum  (Mus.  brit.  Cantabr.  Nr.  7  S.  476 
F.  0.),  die  nächstdem  von  Stuart*)  und  Leake^)  herausgegeben 
worden  ist.  Man  sieht  auf  der  Rückseite  derselben  (Fig.  1)  das 
Theater  zu  Athen,  die  Propvläen  und  den  Parthenon,  in  der 
Weise ,  wie  es  Dikäarch  bei  Meursius  beschreibt.  ^)  Taf.  IL 
Fig.  1  und  2  und  Taf.  111.  Fig.  1  gehören  zusammen.  Es  sind 
drei  Vasenbilder,  die  Miliin  ^)  zuerst  herausgegeben  und  die 
Scrofani  ^)  zu  deuten  versucht  hat.  Dass  auch  hier  das  athe- 
nische Theater  dargestellt  ist,  sieht  man  aus  der  Andeutung  des 
Parthenon,  welche  sich  auf  den  beiden  erstgenannten  Abbildun- 
gen findet.  Die  darunter  befindlichen  Säulen  nebst  dem  Gebäude, 
das  von  ihnen  eingeschlossen  wird,  erklärte  Scrofani  für  einen 
Tempel  des  Apollo,  aber  gewiss  mit  Unrecht.  Wir  haben  keine 
Kunde  davon,  dass  sich  ein  solcher  in  der  Nähe  des  Theaters 
befand.  Ohne  Zweifel  ist  ein  choragisches  Monument  angedeutet, 
und  wahrscheinlich  das  desLysikrates.  Den  eigentlichen  Gegenstand 


schol.  ad  Demosth.  de  fals.  leg.  p.  253  Wonver  polym.  p.  104  Fabric.  II. 
c.  35  p.  562  ed.  Harl.  1711  Meineke  hist.  Com.  p.  15. 

1)  fxovGtxTj  toTOQicc  Suid.  s.  V.  ztiovvaiog,  ^JlQcoöiarog^  ^(OTr}()t(Sccs 
Steph.  s,  V.  vc^Q^a  Mein.  hist.  Com.  p.  16. 

2)  Phot.  Bibl.  161  p.  103  Bekk.  Jons,  philos.  script.  IV,  42  p.  269 
Mein.  hist.  Com.  p.  17  und  608. 

3)  />f«T()ix«  vno/jiy^jiitcTa  Athen.  X,  415,  a. 

4)  Darmst.  Ausg.  Lief.  XXVIII.  PI.  IM.  Fig.  1  vgl.  Bd.  II.  S.  44. 

5)  Topographie  von  Athen,  das  Titelkupfer. 

6)  Cecropia  XV.  6  xaXovutvoq  IluQÜtVMV,  vntQy.eifxsvoq  jov  &tc(TQOv^ 

7)  peintures  de  vases  antiques  T.  II.  pl.  LV,  LVI.  vgl.  Stuart  Lief. 
XXVIII.  PI.  II.  Fig.  8. 

8)  Memoire  siir  une  vase  antique,  In  a  Tinstitut  de  France  le  1.  Oct. 
1809  mitgetheilt  v.  Miliin  in  seinen  explications  und  von  Stuart  Bd.  II. 
S.  44  ff. 
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der  Darstellung  machen  endlich  die  Sitzplätze  des  athenisclien 
Theaters  aus  mit  dem  Eingänge  in  die  Orchestra.  Diese  liefern 
uns  den  Beweis  für  zwei  Punkte,  die  man  in  neuerer  Zeit  be- 
stritten hat.  Wir  sehn  nämlich,  dass  die  Sitzplätze  den  Eingang 
nicht  überdeckt  haben  und  dass  man  sie  nicht  bis  zum  Scenen- 
gebäude  fortgeführt  hat.  Zwei  Säulen,  an  ihrem  Fuss  mit  Mas- 
ken verziert,  bezeichnen  allein  den  Weg  in  das  Heiligthum  des 
Dionysos,  welches  von  keiner  Thür  verschlossen  wird.  Ferner 
wird  durch  diese  Darstellung  ausser  Zweifel  gesetzt,  dass  die 
scenischen  Schauspieler,  wie  Pollux  angiebt,  in  die  Orchestra 
eintraten  und  die  Scene  vermittelst  der  Treppe  erstiegen,  welche 
die  Verbindung  zwischen  diesen  Räumen  herstellte,  denn  wie 
Scrofani  richtig  bemerkt  hat,  so  sehn  wir  hier  auf  Taf.  II.  Fig. 
1  die  Jo  des  Aeschylos,  die  im  Begriff  ist,  aufzutreten  und  auf 
Fig.  2  in  der  Mitte  des  Einganges  einen  Donnerkeil,  zum  Zei- 
chen, dass  auch  Hermes  von  dieser  Seite  .auftritt,  der  dem  Tita- 
nen die  Drohungen  des  Zeus  für  sein  beharrliches  Schweigen  zu 
überbringen  hat.  Dies  wird  durch  die  Vergleichung  von  Taf.  III. 
Fig.  1  anschaulich,  wo  man  den  Prometheus  erkennt,  dem  ein 
geflügelter  Drache  die  Leber  auszuhacken  kommt,  darüber  der 
Caduceus  des  Hermes,  um  anzudeuten,  dass  die  Verkündigungen 
des  Götterboten  in  Erfüllung  gegangen  sind.  Es  scheint  daher 
keinem  Zweifel  unterworfen,  dass  hier  die  Eingangsscene  aus 
dem  Prometheus  Xv6f,itvog  dargestellt  ist. 

Die  folgenden  drei  Abbildungen  enthalten  Scenen  aus  der 
Komödie.  Lieber  Taf.  III.  Fig.  2^)  sagt  0.  Müller:  Dorer  II. 
S.  354:  „Man  sieht  auf  einer  zu  Bari  gefundenen  Vase,  jetzt 
im  brittischen  Museum,  Hera  mit  der  üeberschrift  HPA  auf  ei- 
nem Thronsitze,  neben  ihr  zur  Rechten  einen  possirlich  beklei- 
deten Skurren,  den  der  spitze  Hut  als  Hephästosdiener  charak- 
terisirt,  die  üeberschrift  aber  JaiSaXoQ  nennt,  zur  Linken  einen 
ähnlich  angethanen  aber  behelmten  Ares,  ^EwuXiog  überschrieben; 
beide  bewaffnet  und  mit  einander  den  Zauber,  durch  den  Hera 
gefesselt  ist,  zu  lösen  oder  zu  befestigen  streitend.  Das  Ganze 
geht  deutlich  auf  einer  Bühne  vor,  zu  der  eine  Treppe  hinan- 
führt und  wofern  es  nicht  noch  andre  Stücke  Sicilischer  oder 
Italischer  Komiker  über  denselben  Gegenstand  gegeben,  sehn 
wir  eine  Scene  des  Epicharmischen  Dramas  Hephästos  oder 
die  Komasten."  üeber  Tafel  IV.  2)  sagt  derselbe  S.  357: 
„Die  scenische  Darstellung  springt  in  dem  bekannten  Vasenge- 
mälde des  Asteas  in  die  Augen,  wo  man  einen  Skurren  von 
mehreren  derselben  Art  auf  ein  Lager,  offenbar  das  Bett  des 
Skiron-Prokrustes,  ausgespannt  sieht.     Hier  ist  aber  noch  beson- 


1)  Mitgetheilt  von  Mazocchi   tabul.  Heracleae  ad  p.  138  Hancarville 
T.  III.  pl.  10.8  Miliin:   gallerie   mythologiqiie  XFII,  48. 

2)  Herausgegeben  von  Millingen ;  peint.  de  coli.  div.  46  vgl.  p.  69. 


XXIH 

ders  merkwürdig,  dass  die  Agirenden  nicht  die  Namen  der  He- 
roen, die  sie  travestiren,  sondern  ihrer  Masken,  tragen.  Der 
Ausgestreckte  heisst  A^«()r»'o?  Gracioso  (welchen  Namen  komischer 
Tänzer  wir  auch  in  Sparta  finden)  die  Andern  jdidovqog  der 
Spötter,  KdyyaQ  cachinnator  und  Ftfiraoog^  wenn  man  so  richtig 
liest:  offenbar  Namen  stehender  Personen  eines  der  Campanischen 
Atellana  verwandten  Dramas.  Auch  ist  das  Geläss  in  Campa- 
nien  gefunden."  Wir  können  hinzufügen,  dass  sich  Charinos  auf 
dieser  Darstellung  als  Protagonist  bemerklich  macht.  Man  er- 
kennt dies  leicht  an  dem  Stabe  in  seiner  Hand,  der  vorzugsweise 
das  Symbol  der  Komödie  ist. 

Taf.  V.  giebt  uns  ebenfalls  eine  Scene  aus  der  Komödie.*) 
Man  erblickt  zwei  Sceniker,  durch  Maske,  Costum  und  den 
Phallos  ausgezeichnet,  die  im  Begriff  sind,  ihren  Mittelsmann, 
der  ihnen  entsprungen  zu  sein  scheint,  durch  Ziehen  und  Stossen 
auf  das  Logeion  zurückzubringen.  Der  Gemisshandelte,  der 
einen  Stab  trägt,  scheint  wieder  die  Hauptperson  des  Stückes  zu 
sein.  Daneben  steht  eine  unbekränzte  Figur,  die,  wie  Gerhard 
bereits  bemerkt  hat,  den  Repräsentanten  des  Publicums  oder  viel- 
leicht einen  Kampfrichter  abzugeben  scheint.  Die  beiden  maskir- 
ten  Frauengestalten,  die  man  in  einer  Art  von  Nische  erblickt, 
werden,  wie  ich  glaube,  die  fehlenden  Rollen  andeuten,  die  ausser- 
dem in  diesem  Stück  vorkamen.  Man  sieht  sie  daher  gewisser- 
massen  hinter  oder  vielmehr  ausser  der  Scene. 

Diese  drei  Abbildungen  sind  nun  lehrreich  hinsichts  der 
Gestalt  der  komischen  Scene.  Sie  zeigen  uns  nicht  nur,  wie  die 
Treppe  beschaffen  war,  die  zu  derselben  hinanführte,  sondern  auch, 
dass  diese  von  den  scenischen  Schauspielern  benutzt  wurde.  Sie 
zeigen  uns  ferner,  dass  das  Hyposkenion  ganz  so,  wie  PoUux  es 
angiebt,  mit  Säulen  und  anderweitigen  Emblemen  verziert  wurde  und 
das  es  kein  Gerüst  gab,  welches  dasselbe  verdeckte.  Taf.  V.  endlich 
liefert  uns  den  Beweis,  dass  die  griechische  Scene  ein  Dach  hatte, 
welches  dieselbe  vollständig  bedeckt  haben  muss.  Mit  Unrecht 
aber  würde  man  diese  Abbildungen  gebrauchen,  um  damit  etwas 
für  die  Ausstattung  der  tragischen  Scene  zu  erweisen.  Es  ist 
bekannt,  dass  die  Griechen  viel  grösseren  Aufwand  bei  der  Tra- 
gödie machten,  als  bei  der  Komödie;  es  lässt  sich  daher  anneh- 
men, dass  die  Gestalt  des  Hyposkenions  sowohl  wie  die  Treppe 
eine  andre  gewesen  und  mit  der  Beschaffenheit  der  Scene  corre- 
spondirt  haben  wird. 

Die  beiden  Abbildungen  auf  Taf.  VI.  habe  ich  mitgetheilt,  um  den 
einzigen  Punkt,  der  jetzt  noch  streitig  sein  kann,  die  Gestalt  derThy- 


1)  Die  Abbildung  ist  aus  Durands  Antikensammlung,  angezeigt  von 
Gerhard  Hall.  Littzt.  1836  Arch.  Blatt  Nr.  669  S.  338  und  nächstdem 
herausgegeben  von  Lenormant:  cur  Plato  Aristophanem  in  convivium 
induxerit  Paris  1838. 
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mele,  so  weit  es  vor  der  Hand  möglich  ist,  aufzuhellen.  Fig.  1  enthält 
eine  Gruppe  von  zwei  Schauspielern,  die  ihre  Masken  in  der  Hand 
tragen.  Der  zur  Rechten  lehnt  auf  einem  Suggest,  auf  dem  man 
eine  Art  Säule  angebracht  sieht,  die  wie  ein  Tropäon  mit  sceni- 
schen  Attributen  geschmückt  ist.  Ich  wüsste  nicht,  welcher  Ort 
dem  Künstler  zur  Aufstellung  einer  solchen  hätte  passender  erscheinen 
können,  als  dieThymele.  Vollständig  würde  man  diese  Meinung 
freilich  erst  dann  gewinnen  können,  wenn  es  mir  erlaubt  gewe- 
sen wäre,  die  ganze  Vasenzeichnung  mitzutheilen,  die  in  sceni- 
scher  Hinsicht  mit  zu  den  wichtigsten  Denkmälern  gehört.  Doch 
auch  so  sehe  ich  mich  verpflichtet,  Herrn  Professor  Gerhard 
für  die  Einsicht  derselben  und  die  hier  beigefügte  Gruppe  meinen 
Dank  auszusprechen. 

Fig.  2  ist  bereits  von  Buonarotti  herausgegeben.  *)  Ich 
zweifle  nicht,  dass  das  Ganze  eine  Scene  aus  einem  Satyrdrama 
wiedergiebt  und  wahrscheinlich  sind  die  Figuren  in  der  Mitte  Eos  und 
Kephalos  oder  Selene  und  Endymion.  Dies  angenommen,  wird  man 
den  Ort  der  Handlungnirgend  anders  suchen  können  als  auf  der  Orche- 
stra  und  abermals  gewahren  wir  hier  einen  Suggest,  der  mit  ähnli- 
chen Attributen  geschmückt  ist,  wie  der  auf  Fig.  I.  Ist  dies 
nun  aber  die  Thymele  und  keine  andre  Erhöhung,  die  man  etwa 
auf  der  Orchestra  sonst  noch  angebracht  hat,  so  würde  diese 
Abbildung  die  Meinung  derer  bestätigen,  welche  glauben,  man 
habe  den  Altar  des  Dionysos  verkleidet  und  zu  anderweitigen 
scenischen  Zwecken  benutzt.  Doch  bescheide  ich  mich  in  diesem 
schwierigen  Punkt  und  will  hiermit  nichts  als  eine  Anregung  zu 
tiefer  gehender  Erörterung  desselben  gegeben  haben. 


1)  Medaglioni  p.  437.  Auch  die  Abbildung  auf  p.  447  enthält  eine  sce- 
nische  Darstellung,  die  ich  indessen  nicht  mit  aufgenommen  habe,  da  sie 
offenbar  dem  römischen  Tlieater  angehört. 


Erstes  Bucli. 


Die  Entwlckelun^i^geschichte  der 
grleehisclieii  Bühne. 

I. 

Vom    Ursprung   der   Tragödie, 

iXlach  den  übereinstininienden  Berichten  der  Alten  giengen 
scenischen  Spiele  der  Griechen  aus  den  Festlichkeiten  und 
Lustbarkeiten  hervor,  die  man  zur  Zeit  der  Erndte  zu  begehen 
pflegte.  *)  An  diesen  Tagen  war  es,  wo  mau  vorzugsweise  dem 
Gott  Dionysos  opferte  und  dabei  Lieder  anstimmte,  die,  wie  sie 
der  Augenblick  eingegeben  hatte,  auch  mit  dem  Augenblick  in 
Vergessenheit  geriethen.  Gleichwohl  werden  uns  unter  diesen 
Gesängen  zwei  besondere  Arten  genannt,  die  schon  von  Aniang 
an  im  Munde  des  Volkes  einen  verschiedenen  Charakter  gehabt  ha- 
ben müssen :  die  Dithyramben  und  die  Phalloslieder.  Von  diesen  soll, 
wie  Aristoteles  versichert,  das  griechische  Drama  ausgegangen  sein 


1;j  Max.  Tyr.  diss.  XXXVII.  (vulg.  XXI.)  p.  437  ed.  Davis.  Lond. 
1741.  *u4d-rjyaioig  rj  fxtv  naXata  juovaa  /oqoI  nalötoy  r]aav  xal  hvÖQoUvy  yrjg 
iQycticci  y.KJii  drj/Ltovg  lOJUfieyoif  aQii  lifirjrov  xctl  ccqotov  xsxoyifx^yoi,  ciaua- 
T«  a^ovTsg  auTon/edia.  fuerccneaovaa  d^  17  "^Ijvxt)  inl  le/Ptjy  ccxoQi'ajov 
XciQiTog  iy  axrjyfi  xal  Ü^ediQOig  liQ/r]  Trjg  ntQi  noXiUiay  ccvroig  nkrj/Li/uiXatag 
^yfyero.  Euanth.  de  trag,  et  com.  p.  1683.  (Gronov  Thes.  VIII.)  initium 
tragoediae  et  comoediae  a  rebus  divinis  est  inchoatum  quibus  pro  fructi- 
bus Vota  solventes  operabantur  antiqui.  Serv.  ad  Virg.  Georg.  381.  Primi 
ludi  theatrales  ex  liberalibus  nati  sunt.  cf.  Bentley  responsio  ad  C.  Boyle 
in  Lenneps  Ausg.  des  Phalaris  II.  p.  107. 
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und  zwar  von  den  Vorsängern  der  ersteren  die  Tragödie,  von  denen  der 
Phalloslieder  die  Komödie.  *)  Wir  werden  daher,  um  die  Entstehung 
des  Dramas  zu  ergründen,  die  Geschichte  jener  Gattungen,  so  weit 
es  die  darüber  kärglich  mitgetheilten  Notizen  erlauben,  möglichst 
nahe  an  die  Quelle  ihres  Ursprungs  zu  verfolgen  haben,  denn 
nicht  die  spätere  Form,  in  welcher  sie  das  Eigenthum  eines 
ausgebildeten  Kunststyles  geworden  und  in  die  Reihe  der  schrift- 
lich überlieferten  Denkmale  griechischer  Poesie  aufgenommen 
sind,  nicht  diese  ist  es,  in  der  wir  die  Anfänge  des  Dramas  zu 
suchen  haben,  sondern  jene  frühere,  volksthümliche,  von  deren 
Formen  sich  nur  noch  dunkle  Erinnerungen  erhalten  haben, 
deren  Producte  aber  selten  oder  niemals  der  schriftlichen  Auf- 
bewahrung übergeben  worden  sind. 

Was  zunächst  den  Dithyrambos  angeht,  so  scheint  dieser 
schon  in  sehr  früher  Zeit  jenen  Wechsel  in  der  Behandlung  er- 
fahren zu  haben,  dem  jede  Kunstgattung  ausgesetzt  ist,  die  sich 
längere  Zeit  im  Munde  eines  bildungsfähigen  Volkes  behauptet. 
Bereits  Pindar  spricht  von  einem  älteren  dithyrambischen  Styl, 
der  zu  seiner  Zeit  nicht  mehr  Sitte  war-)  und  Aristoteles  be- 
richtet uns,  dass  der  Dithyramb  nicht  nur  im  Laufe  der  Zeit 
die  Antistrophed  eingebüssf  hätte,  die  diesem  Liede  früher  eigen- 
thümlich  gewesen  waren,  sondern  dass  mit  dem  Wechsel  der 
rhythmischen  Form  auch  der  seines  Charakters  verbunden  gewesen 
wäre.  Der  Dithyramb  nämlich,  der  bis  dahin  diegematisch  d.  h. 
erzählend  gewesen  war,  nahm  zugleich  mit  der  mouostrophischen 
Form  einen  mimetischen,  d.  h.  darstellenden  Charakter  an; ^) 
der  unterschied  zwischen  dem  früheren  und  späteren  Styl  dieser 
Dichtungsart  war  also  kaum  geringer  als  der  zwischen  epischer 
und  dramatischer  Poesie.  Zu  welcher  Zeit  sich  diese  grosse 
Veränderung  in  der  Behandlung  des  Dithyramben  zugetragen 
habe,  lässt  sich  nicht  mehr  mit  Sicherheit  bestimmen;  da  man 
aber  in  den  Fragmenten  der  Pindariscben  Dithyramben  keine 
Antistrophen  mehr  wahrnimmt  und  es  auch,  nach  dem  Urtheii 
der  Metriker,  unwahrscheinlich  ist,  dass  sie  jemals  dergleichen 
gehabt  haben,*)  so  wird  man  vermuthen  dürfen,  dass  die  von 
Pindar  gemachte  Unterscheidung  zwischen  dem  älteren  und  neueren 


1)  Arist.  poet.  c.  IV.,  14  yevofx^vri  ovv  an  ccQ/rjg  avjoa/töiaaTixr] 
y.ai  avrr]  (rj  Toaycpöia)  y.al  17  X(n/urti^(a,  tj  ulv  itno  Twy  t^aQxovTcov  lov 
SiS^VQafAßov ,  rj  d'^  äno  tmv  ra  ifuklixa ,  a  hi  xcu  rvv  ly  nokluTg  iwv 
Tioleüjy  öia/iiivii  yo/uiCo/ueya,  xarä  /utxQoy  Tjv^rj&rj. 

^  2)  Strabo  p.  469  ed.  Cas.  ^yrjad-elg  df  (ö  llCyöaoog)  ruiv  nsol  Toy 
/liowaoy  Vjiiytüy  rcoy  te  naXctiuJy  xctl  ituv  vauooy.  cf.  Fragm.  Pind.  5  mit 
Böckhs  Note  T.  II.  p.  2  p.  581  sq. 

^     3)   Aristot,  probl.  XIX-  0/  6i&v0af^ßoi,   ineiöri  fiLfjtriTixol  ly^yoyro, 
ovx  exovaiy  ayjiOTQOifovg,  TiQouQoy  6k  tl/oy. 

4)  Böckü  a4  fragm.  Pjnd.  ^  Tom^  Il.:f>.  2  p.  575  Herrn,  ad  Arijtot. 
poet.  I,  2  p.  89.  ,.  .,1  .;,;  ,     j 


Stjl  sich  auf  jene  von  Aristoteles  angegebnen  Formen  des  antistro- 
phischen und  nionostrophischen  Dithyrambos  bezieht,  von  denen 
die  letztere  nicht  lange  Zeit  vorPiudar  aufgekommen  sein  kann. 
Denn  von  Melanippides,  einem  Zeitgenossen  des  Dichters,  erfah- 
ren wir,  dass  er  die  Antistrophen  durch  lange  Vorspiele  zu 
ersetzen  suchte,*)  ein  Beweis,  dass  er  ihren  Verlust  noch  empfand. 

Aber  auch  jene  antistrophische  Form  des  Dithyrambos,  die 
Aristoteles  nicht  nur  die  altere  sondern  auch  mit  vollem  Recht 
die  einfachere  Weise  dieses  Liedes  nennt,  kann  nicht  die  älteste 
Form  desselben  gewesen  sein.  Wir  würden  sonst  den  Dithyramb 
für  nicht  älter  zu  halten  berechtigt  sein,  als  die  Lieder  von 
Alkäos  und  Sappho,  denn  erst  durch  die  äolischen  Lyriker  er- 
hielt die  grichische  Poesie  nach  dem  Bericht  des  Dionysios  von 
Halikarnass  die  Anfänge  der  Strophenbildung. -j  Die  Entwicke- 
lungsstufe,  welche  dieser  Zeit  vorangieng,  kannte  die  strophische 
Behandlung  der  Verse  noch  nicht,  sondern  nur  die  stichische  und 
systematische  Compositionsweise,  und  gleichwohl  sagt  uns  der 
Koryphäe  derselben,  Archilochos,  „er  verstände  es,  dem  Herr- 
scher Dionysos  ein  schönes  Lied  anzustimmen,  einen  Dithyramben, 
wenn  der  Wein  sein  Hirn  in  Flammen  gesetzt  hätte."  ^)  Es  ist 
daher  keinem  Zweifel  unterworfen,  dass  der  Dithyramb,  da  er 
schon  zur  Zeit  des  Archilochos  gesungen  wurde,  auch  zu  eben 
dieser  Zeit  eine  einfachere  Form  gehabt  haben  muss,  nämlich 
die  stichische  oder  die  systematische. 

Dieser  Umstand  wird  auch  durch  die  metrische  Beschaffen- 
heit des  Dithyramben  bestätigt,  so  weit  wir  im  Stande  sind^ 
der  ältesten  Gestalt  desselben  nachzuforschen,  denn  diejenigen 
Gattungen  von  Rhythmen,  in  denen  man  erweislich  Lieder  dieser 
Art  gedichtet  hat,  lassen  uns  auf  keine  andere  Compositionsweise 
schliessen.  Dass  der  Dithyramb  freilich  in  heroischen  Hexa- 
metern gesungen  sein  soll,  wie  man  von  mehren  Seiten  behauptet 
hat,  ist  nicht  glaublich,  denn  die  Aeusserung  Plutarchs,  Timo- 
thcos  habe  die  frühesten  epischen  Nomen  mit  einander  verbunden 

1)  Arist.  rhet.  III,  9.  eax(o\pB  /Infioxpixog  6  XTos  tfg  JSJLelaymnldriv, 
7ioir]attVTi  io'tI  jöjy  avTiöJQoifbJV  avaßoXag'  ol  i  ctvio)  y.axa  tsv^^i^  ^^^Qy 
tUXo)  xaxa  T(v/^(jüi\  tj  Jf  [laxQa  ayccßoXr}  j(p  noiriaavrL  xccxiair}.  Daraus 
folgt  zugleicl»,  dass  O.  Müller  irrt,  wenn  er  Dorier  II.  S.  371  behauptet, 
der  Dithyramb  sei,  so  lange  er  Gattung  der  dorischen  Lyrik  geblieben, 
antistrophisch  gewesen,  auch  geht  dies  nicht  aus  Dionys.  Hai.  de  comp, 
verb.  19  p.  66  und  Pliit.  de  Mus.  p.  1135.  C.  hervor,  wie  ülrici  Gesch. 
der  Hellen.  Dichtkunst  II.  S.  66  Anm.  5  behauptet. 

2)  Dionys.  de  comp.  verb.  c.  19.  ol  fxlv  ovv  nQ/ccToi  f.isXo7ioioi,  Xe'yü) 
6t  ^AXxalöu  T€  xcä  Zccnifto ^  OfxixQag  Inoiovvio  aTQOifug^  warf  ly  oXiyoig 
70ig  xwXoig  ov  noXXag  ffaijyoy  rag  fxiTctßoXdg ,  ^nojdoTg  re  nayv  ^/Qiiivjo 
hXCyoig,     cf.  Boeckh  de  metr.  Find.  L.  III.  c.  XIV.  p.  273. 

3)  Archil.^  fragm.  ^XXXIX.   ed.  Liebel. 

wg  Jiiovvaov  avaxiog  xaXov  i^ccQ^ca  fi^Xog 
olöciy  öid^vQKfxßoy^  oTyo)  avyxsQavyojO^elg  (pQ^yag, 
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und  dithyrambische  Worte  dazu  gesungen,*)  woraus  Genelli  ab- 
nahm, die  Dithyramben  seien  bis  zur  Zeit  dieses  Dichters  dak- 
tylisch gewesen,^)  beweist  uns  nur,  dass  der  daktylische  Rhythmus 
der  dithyrambischen  Behandlung  nicht  geradezu  widerstrebte, 
kelneswegcs,  dass  er  ihr  eigenthümlich  war.  3)  Ebenso  wenig 
möchte  ich  mit  Lütcke  deshalb  auf  eine  ursprünglich  daktylische 
Form  schliessen,  weil  der  Dithyramb  zu  Anfang  erzählend  war,*) 
sondern  man  wird  hier  von  vorne  herein  zwischen  den  Liedern, 
die  von  einem  Einzelnen  gesungen  wurden  und  denen,  die  ein 
ganzer  Chor  vortrug  und  mit  seinem  Tanz  begleitete,  zu  unter- 
scheiden haben.  Die  ersteren  scheinen  allerdings  im  daktylischen 
Versmaass  und  zwar  in  heroischen  Hexametern  componirt  zu 
sein.  Es  waren  jene  Hymnen  auf  Dionysos,  von  denen  sich  noch 
einige  unter  den  sogenannten  Homerischen  erhalten  haben.  Sie 
waren,  wie  die  Dithyramben,  zur  Verherrlichung  des  Gottes  be- 
stimmt, wurden  aber  nur  von  einem  Rhapsoden  gesungen,  mit 
der  Cither  begleitet  und  schlössen,  wie  es  scheint,  den  Chor- 
gesang sowohl  wie  die  Begleitung  durch  den  Tanz  aus.  Anders 
war  es  mit  den  Dithyramben,  die  als  echte  Volkslieder  von  An- 
fang an  zugleich  getanzt  wurden  und  nach  griechischer  Sitte 
nicht  ohne  Chorgesang  gedacht  werden  können.  Hierzu  waren 
andere  Rhythmen  erforderlich.     Aber  welche?  — 

Selbst  wenn  keine  Ueberlieferung  dafür  spräche,  so  würde  je- 
der, der  die  griechischen  Versmaasse  nur  dem  Namen  nachkennt,  so- 
gleich auf  den  Bacchius  geführt  werden,  denn  der  Bacchius  war  ja, 
wie  die  Griechen  sagten,  der  dem  Gott  Bacchos  geweihte  Fuss, 
der  Bacchische  Rhythmus  wurde  geblasen,  als  Dionysos  in  einer 
Pantomime,  die  uns  Xenophon  schildert,  bei  der  schlafenden 
Ariadne  erschien^)  und  die  Gesänge,  welche  die  Dithyramben- 
dichter  zum  Preise  des  Gottes  anstimmten,  waren,  wie  der 
Scholiast  zu  Hephästion  und  Eustathios  versichern,  meistens  aus 
diesem   Versmaass  gebildet.^)     Nun   sagt  uns   zwar  Hephästion, 


1)  Plut.  de  mus.  c.  4.  ort  cTf  ot  yiSaoqjihxol  vöixoi  ot  nalai  i^  IntZy 
awiaiaVTO,  Ttfxodtog  l(^iqX(oae.  rovg  yovv  rrQMtovg  ro/novg  ^y  intai  ^ta^i- 
yvvoix'  öid^vQK^ßiy.riV  Xi'^iy  fi^ey,  oncog  fjLr\  tvfhvg  (fay^  naQayofxaiy  eig  TT]y 
dn/aiav  fiovaiy.riv. 

2)  Genelli :  Theater  zu  Athen  S.  12  cf.  Kolster  de  parabasi  p.  53. 

3)  Vergl.  Welcker,  Nachtrag  zur  Trilogie  S.  231  Note  161.  Lütcke 
de  Graecorum  Dithyrambis  et  poetis  Dithyrambicis  diss.  inaug.  Berol. 
1829  p.  29. 

4)  1.  c.  p.  18. 

5)  Xen.  symp.  IX.  ,9,2.  ovtm  (paiyofxiyov  tov  Jioyvaov  rjvXeito 
6  Bay.yeXog  Qv^/nog. 

6)  Schol.  ad  Heph.  p.  159  Gaisf.  6  ßaxxeTog  ^xkrjS-r]  ouTcug,  IneiSri 
ol  rioy  ^i&vQct/ußo7ioi(oy  yiQog  dtowaoy  vfxyot  cog  inl  ro  nlelaroy  ix  lov- 
Tov  10V  fxiiQov  ^aay.  Eustat.  ad  Od.  VI.  p.  247  Bav.  t^ovii,  (töJ  /Sax;^aV) 
Ti^v  xkiioiy  unb  roü  Bd/.yov  JioyvGoVy  ^  hfxvovg  ix  loiovrov  fiergov  ydoy 
ol  ^iS-vQd/aßonoiot.  Lütcke  de  dithyr.  p.  40  hätte  die  Wahrheit  dieser 
Angaben  meines  Erachtens  nicht  bestreiten  sollen. 


man  fände  das  bacchische  Metrum  nur  selten  und  stets  in  kurzen 
Absätzen,*)  doch  es  handelt  sich  hier  wie  gesagt  um  eine  Epo- 
che, aus  der  man  überhaupt  wenig  schriftliche  Üeberlieferung 
hatte.  Die  Lieder,  welche  das  Volk  dem  ßacchos  hei  seinen 
Erndtefesten  gesungen  hatte,  waren  untergegangen  aber  der 
bacchische  Rhythmus  sprach  noch  als  ein  unvergängliches  Denk- 
mal von  jener  Zeit.  Ein  Fragment  dieser  Art,  zwei  bacchische 
Tetrameter,  die  sich  aus  dem  grossen  Schiffbruch  gerettet  haben 
und  meines  Erachtens  unzweifelhaft  einem  Dithyramben  angehören, 
hat  uns  inzwischen  Hephästion  selbst  aufbewahrt.-) 

Ein  andrer  Rhythmus,  den  man  ursprünglich  zu  den  Dithy- 
ramben gebrauchte,  scheint  der  anapästische  gewesen  zu  sein, 
wenigstens  war  Theophrast,  wie  uns  Cicero  versichert,  der 
Meinung,  dass  der  freiere  und  reichere  Dithyramb  der  späteren 
Zeit  aus  dem  Anapästen  hervorgegangen  sei.  ^) 

Von  dieser  Compositionsweise  hat  sich  allerdings  auch  nicht 
einmal  ein  F'ragment  erhalten,  doch  stinnnt  es  wohl  damit  über- 
ein,  wenn  Proklos  die  hypophrygische  Tonart  dem  Dithyramben 
vindicirt,*)  denn  diese  war,  wie  Aristoteles  sagt,  von  energi- 
schem Charakter,^)  ebenso  wenn  Herodot  von  dem  angeblichen 
Erfinder  des  Dithyramben,  Arion,  erzählt,  er  habe,  als  er  jenen 
verhängnissvollen  Sprung  vom  Schiffe  auf  den  Delphin  machte, 
den  Nomos  orthios  gesungen;  ^)  die  Sage  bleibt  in  sofern 
dem  Charakter  des  von  Arion  erfundnen  l^iedes  getreu,  als 
dieser  Nomos,  wie  uns  Eustathios  berichtet,  zum  Kriege  auf- 
regend^) also  jedenfalls  zu  Marschliedern  geeignet  war,  zu  denen 
der  anapästische  Rhythmus  von  jeher  vorzugsweise  gebraucht 
worden  ist. 

Die  hypophrygische  Tonart  aber  war  noch  nicht  einmal  die- 
jenige, die  den  Charakter  dieser  Dichtungsart  vollkommen  auf- 
schloss.      Der    Dithyramb,     sagt    Aristoteles,     gehört    unwider- 


1)  Heph.  p.  77  Gaisf. 

2)  1.  c.  6  TcivQog  J'  'ioixtv  y.vQC'i^v  riy''  uqx^^ 

(f&ccGnvTOS  ö*  ln''eQyoig  ngonti^tjafzai  rii\ 

3)  Cic.  de  orat.  ad  Qu.  fratrem  III.  48.  Ktenim  sicut  ille  (Theophrastus) 
suspicatur,  ex  Ulis  niodis,  quibus  hie  usitatus  versus  efficitur,  post  ana- 
paestus,  procerior  quidam  numerus  efttoruit;  inde  ille  licentior  et  divitior 
üuxit  Dithyrambus,  cujus  membra  et  pedes,  ut  alt  idem,  sunt  in  omni 
locupleti  oratione  diffusa. 

4)  Procl.  Chrestom.  p.  383  bei  Gaisf.  6  uay  {Ji&vQct/iißog)  T(ß  ^Qvy((p 
xal  'Ynoif  Qvyio)  (CQ^ioCiTui. 

5)  Arist.  prob!.  XIX,  49.  r]!)-og  J'  e/f^i  V  /^^^  V7t0(fnvyiarl  nQay.jixov. 
dio  x(u  ly  TW  FrjQvoyrj  r/  (^o^og  xru  r}  lionXiaig  ly  lavi)]  7itnoir]xat. 

6)  Herod.  I,  c.  24!  toy  öh  lyöuytci  je  nuaay  trjy  axtvrjy  xal  Xaßovja 
TTjy  y.iyyc(Qr]y,  aräyja  ly  lolai  köcjUoiai^  öie^elü^eiy  iby  yofxov  loy  ü(i&ioy' 
jiktvTcnyrog  Jf  rot  y6/J0v,  QCypcti  fny  ^g  rijy  OciXaaaay  icovroy. 

7)  Kustat.  ad  Jl.  XI.  p.827  =  758,  8.  roiovjog  yaq  naQu  roig  fxov- 
ar/.olg  "Oqi^iog  Nofxog,  ^yovy  TQonog  ixeiyog  ojöfjg  fig  noXe^oy  tQed^iajixos- 


sprechlich  dem  Phrygischen  an  und  erzählt  zur  BesUitio^nn^  da- 
für, dass  Philoxenos,  der  einmal  den  Versuch  machte,  einen 
Dithyramb  in  dorischer  Tonart  zu  singen,  bahJ  die  Unmöglich- 
keit inne  wurde,  darin  fortzufahren  und  unwillkiihrlich  ins  Phry- 
gische  ühergieng.  Der  Charakter  des  Phrygischen  aber  war 
orgiastisch  und  pathetisch,*)  also  zum  leidenschaftlichen  Tanze 
geeignet,  und  da  Aristoteles  ebenfalls  von  der  Tragödie  sagt, 
dass  sie  sich  aus  diesem  Grunde  zu  Anfang  des  trochäischen 
Tetrameters  bedient  habe,^)  so  kann  es  für  unzweifelhaft  gelten, 
dass  die  Dithyramben  in  frühester  Zeit  auch  in  trochäischen 
Tetrametern  gesungen  und  getanzt  wurden,  ja  es  ist  nicht  un- 
wahrscheinlich, dass  die  oben  angeführten  Worte  des  Archilo- 
chos,  wie  VVelcker  vermuthet,^)  dem  Anfange  eines  solchen 
Liedes  entnommen  sind. 

In  diesen  drei  Taktarten  mag  nun  der  Dithyrambus  lange 
als  ein  Festlied  des  Gottes  Bacchos  bestanden  haben  und  zwar 
in  derjenigen  Weise  metrischer  Composition,  die  diesen  Rhythmen 
eigenthümlich  war  und  die  zum  Theil  aus  den  Fragmenten  her- 
vorgeht, d.  h.  in  der  yaiä  axl/ov ,  wenn  er  bacchisch  oder  tro- 
chäisch war,  in  der  y.ara  ovoTi^ina^  wenn  er  aus  Anapästen  be- 
stand. Immer  aber  wird  er  in  diesen  Formen  den  Charakter 
gehabt  haben,  den  ihm  Proklos  zuschreibt,  wenn  er  sagt:  „Der 
Dithyramb  ist  bewegt  und  ofifenbart  mit  seinen  Tänzen  viel  Be- 
geisterung, weil  er  zu  solchen  Zuständen  geeignet  ist,  die  dem 
Gott  am  meisten  eigenthümlich  sind;  in  seinen  Rhythmen  ist  er 
gefegt  und  bedient  sich  einfacher  Worte,"*)  dies  Alles  im  Gegen- 
satz zum  Päan,   der  laugsamer,    feierlicher,  aber  dafür  auch  im 


1)  Aristot.  polit.  VIII.  c.  7  ed.  Goettl.  f/sirrjy  ccvrifi'  övuauiv  rj  (fQv- 
yiüil  riily  aQuornoy^  ijfTtfQ  avXbg  ly  To7g  ooyavoig'  au(f(o  yccn  doyiaany.a 
y.ctl  na&T]Tiy.(i.  Jriloil)''  r)  noirjaig-  näcfcc  yao  ßfoi/sta  y.(u  nuaa  t]  loiavitj 
noirjaig  fxi'ihaja  loiV  ooyävMV  taxiv  tv  joTg  avloTg,  lüiv  J*  (couoyiMy  iy 
ToTg  (fovyiazl  fiiXtan'  iaußnvn  lama  t6  nQenov  olov  6  JiOvoanßog  ouo- 
Xoyovfx^VMg  ilrat  <^oyeT  (fQiyiov.  Kai  tovtov  nokXa  nanajiiyuarce  X^- 
yovaiv  ol  neol  rrjV  avvEGiv  TavTr,i'  iiXXa  t8  y.ui  öioxi.  '^hiXoSfvog  ^y/etoTj- 
aag  iy  TJj  (^coQiarl  noirjnat  öi'hvqnußop  {roTg  fivr'hofg)  ov/  oiog  r  ^i%  «AA' 
vno  Jtjg  (fvatcog  ccinfjg  i^tneoey  tfg  rrjy  nQOfn^y.ovaay  ccQuoyiay  naXiy. 

2)  Aristot.  poet.  c.  4.  t6  fxhy  yaQ  nQÖJioy  lETQa^ixQO)  ^/QÜiyjo  J"/« 
t6  öaTUQixfjy  y.ai  bQxrjaTiycoTSQcty  eiyai  r^y  noirjaiy, 

3)  Nachtrag  zur  Tril.  S.  231. 

4)  ProcI.  ehrest,  p.  383  bei  Gaisf.  sari  J^  6  öidvQattßog  y.ty.irrifjiiyog 
y.ai  noXu  zo  ^yd-ovaido^sg  /uarä  /0(>tt«f  lf.i(fttiyioy^  iig  ndOr}  yarctay.evaCo- 
fj^yog,  T«  uiiXiOTK  ofxeicc  rov  Ö^eov'  y.ai  aiaoßrjzai  fxty  y.ai  zoTg  ()vO-uoTs 
y.ai  anXovazfoaig  y.i/Qr]rai  zaig  Xa'^eaiy.  Der  Ausdruck  aeaoßrjzai.  scheint 
nicht  unabsichtlich  und  erinnert  an  die  aoßai  der  Satyrn.  Passend  führt 
daher  Casaub.  de  sat.  poes.  p.  110  Ulpian  zu  Dem.  Mid.  an:  z6  aoßtfv 
Gvvtyovg  yivr\atMg  zsxfirjoioy.  'iyOsy  xal  aoßovg  zovg  ^^uTvoovg,  Tiaoa  t6 
GoßtTy.  y.iyrjziy.ojzazoy  yän  laziy  ly  xoTg  C^ooig  y.ai  öiit  zovro  zovg  auzv- 
Qovg  avzovg  aößag  e/oyzag  y(>ä(fovai. 


Ausdruck  schwerer  verständlich  war  und  die  zusammengesetzten 
Worte  vorzog.  *) 

Eine     bedeutende    Veränderung    stand    dieser    Dichtungsart 
bevor,    als   die  strophische  Composition   sich   zu   entwickeln  an- 
fieng.     Hiermit  war  nicht  nur  der  Wechsel  von  mehren  Metris 
gestehen,   sondern  auch  die  Aufstellung  des    Chores   musste  eine 
andere  werden.     Statt   des  einfachen  Rundtanzes,   den  der  Chor 
in  trochäischen  oder  bacchischen  Tetrametern   um  den  Altar  des 
Gottes  ausgeführt  hatte,  statt  eines  blossen  Marschliedes,  welches 
in  einer  systematisch   behandelten  Anzahl   von  Anapästen   gesun- 
gen  worden   war,    wurde  jetzt  eine   kunstmässigere  Anordnung 
Sitte ,    in  welcher  der    Chor    seinen    Reigen   in   Wendung    und 
Gegenwendung,  Gehen  und  Kommen,   zu  manigfacheren  Formen 
des    Tanzes    und    Gesanges    verknüpfen   konnte.      Diese   Epoche 
werden   wir   indessen   in    üebereinstimmung  mit   dem  Entwicke- 
lungsgange  der  griechischen  Musik  und  Poesie   nicht  früher  an- 
nehmen   können  ,    als    Alkman    und  Stesichoros   ihn    Grund    zur 
chorischen  Strophenbildung  in  Tanz  und  Gesang  legten,-)    denn 
die   äolischen   Lyriker  scheinen   die  Strophen    mehr   zum  Behufe 
von   Einzelliedern    als   von  Chorgesängen    angewandt    zu    haben. 
Hiermit   stimmt   es   nun   völlig   überein,    wenn   uns   von    mehren 
Seiten  berichtet  wird,    Arion,  der  Schüler  des  Alkman,   sei  der 
Begründer  des  Dithyramhos.^)     Dass  er  nicht  der  Erfinder,  we- 
der des  Namens  noch  der  Sache,  sein  konnte,  wie  uns  von  eini- 
gen Schriftstellern  gesagt  wird,*)  geht  schon  aus  dem  Umstände 
hervor,  dass  Archilochos  bereits  Dithyramben  dichtete,  aber  eine 
neue  Gestalt,  die  in  der  Geschichte  dieses  Liedes  Epoche  machte, 
scheint    er   ihm    allerdings   gegeben    zu  haben   und    aller   Wahr- 
scheinlichkeit nach  eben  die  antistrophische.^)     Dabei  indessen  be- 
hielt der  Dithyramb  seinen  erzählenden  Ton,  den  er  wahrschein- 


1)  Procl.  1. 1.  0  vo^og-rolg  Qvd^fioTg  ayeliai  y.ttl  ötnXaaiaig  ralg  Xi^tOi 

2)  Darauf  scheint  auch  Plntarchs  Ausspruch  zu  gehn:  de  mus.  c.  12. 
(OTi  ()V  Tig  ^Aky.fjavixij  xuivoioixia  xccl  2!i7jat/6()etog ^  xal  avTat  ovx  cc(f€~ 
aidjaccL  rov  xaXov. 

3)  Herod.  I,  23.  \4Qiova  tov  Med^vfzvcuov-^i&vncciußov,  tiqwtov  uv- 
d^QW7i(t}i\  ttüv  rif^itig  tdfjitv^  noiriaaviu  t€  xal  ovvofiäactvjo.  xctl  öKSct^ayra 
ly  KoQi'y&o),  Procl.  Chrest.  p.  362,  10  evQe^fjycti  <^t  roy  Ji&vQctfjßoy  IKy" 
dctQog  ^y  KoniyOoj  Xfyti'  roy  ^(  KQ'^dueyoy  rfjg  ojöijg  ^JoiarojsXrjg  ^AqC(ovu 
l^yti  cf.  Pind.  Ol.  XIH,  25  wozu  der  Scholiast:  oji  nowrog  iy  KoQtyd^(p 
diif-vnct/Lißog  f:inr]/i>r]'  og  r]y  xvxkiog  /OQog'  ^A(){a)yog  rou  MkO^v^yaCov  av- 
airiaayjog  ccvToy.  •  >a  v,. 

4)  Herod.  a.  a.  O.  und  Suidas  s.  y.^AQiojy,  .;■:  •».'., ,v 

5)  Ulrici  Gesch.  der  iiell  Diciitkunst  11.  S.  491:  Dass  ent  Arion  den 
Ditljyramben  die  antistrophische  Form  gegeben,  muss  so  lange  als  geWis» 
angesehen  werden,  bis  dargethan  ist,  dass  dieselbe  schon  vor  Alkman, 
dessen  Schüler  ja  Arion  genannt  wird  ,  irgendwo  angewendet  und  ent- 
wickelt ist. 


s  

lieh,  ganz  wie  derllymnos,  von  Anfang  an  gehabt  hat  und  selbst 
die  neue  Form,  welche  er  durch  die  bestimmte  Wiederholung 
vou  rhythmischen  Abschnitten  erhielt,  scheint  keinesweges  eine 
verwickelte  und  besonders  kunstreiche  gewesen  zu  sein.  Von 
Alkman,  dem  Lehrer  des  Arion  ,  wissen  wir,  dass  er  Lieder 
von  vierzehn  Strophen  dichtete,  von  welchen  die  ersten  sieben  ein 
anderes  Metrum  hatten,  als  die  letzten.*)  Dies  lässt  uns  vermuthen, 
dass  auch  die  Dithyramben  des  Arion  nur  eine  einfache  Form 
gehabt  haben  werden,  die  darin  bestanden  haben  mag,  dass  eine 
gefällige  Zusammenstellung  von  Metris,  wie  sie  dieser  Dichtungs- 
art eigen  waren,  öfters  wiederholt  wurde.  Auch  Aristoteles,  der 
ohne  Zweifel  noch  Beisj)iele  von  antistrophischen  Dithyramben 
kannte,  macht  auf  ihre  Einfachheit  aufmerksam.  „Die  Dithy- 
lamben,"  sagt  er,  ,, haben,  seit  sie  nachahmend  wurden,  keine 
Antistrophen  mehr;  früher  aber  hatten  sie  dieselben.  Der  Grund 
davon  ist  der,  dass  früher  die  freien  Leute  selbst  im  Chor 
tanzten.  Da  war  es  freilich  schwer,  dass  Viele  auf  einmal 
kunstgerecht  singen  sollten  und  deshalb  trugen  sie  enharmonische 
Lieder  vor.  Denn  der  häufige  Wechsel  ist  Einem  leichter  als 
Vielen  und  dem  Schauspieler  leichter,  als  den  Choreuten,  welche 
letzteren  ihren  Charakter  behaupten.  Deshalb  machte  man  die 
Lieder  für  sie  einfacher.  Die  Antistrophe  aber  ist  etwas  Ein- 
faches, denn  sie  beruht  auf  Zahlenverhältnissen  und  wird  von 
Einem  Maasse  gemessen.^)"  Somit  also  war  jene  antistrophische 
Form  dazu  bestimmt,  von  freien  Leuten,  von  Dilettanten  ausge- 
führt zu  werden,  und  da  diese  einestheils  weniger  Cebung  hatten, 
als  Künstler  von  Fach,  da  anderntheils  Stabilität  der  Charakter 
eines  jeden  Chorgesanges  dem  Sologesänge  gegenüber  war,  so 
musste  jene  Einrichtung  eine  gewisse  Simplicität  behaupten,  wie 
sich  diess  überhaupt  in  einer  so  frühen  Zeit,  wie  in  der  des 
Arion,  kaum  anders  voraussetzen  lässt. 

Eine  neue  Metamorphose  ereignete  sich  mit  dieser  Dich- 
tungsart, als  es  Sitte  wurde,  monostrophische  Lieder  zu  dichten, 
monostrophisch  in  dem  Sinne,  dass  keine  Wiederholung  Statt 
fand.')     Jezt  nämlich  verlor  der  Dithyramb  nicht  nur  seine  An- 


1)  Heph.  p.  134.  fyQttrps  yccQ  ly.eTrog  SExarBaactQoyv  ajQOifwv  aOf^ara, 
wv  ro  fj.ky  tijlikJv  rov  aviov  /x^tqov  InoCrjaey  EnzäaxQaipov  jo  öh  7jfj.iav 
irsQOv. 

2)  Aristot.  probl.  XIX.  p.  918,  15  Bekk.  ol  ^t&vQUfxßoi,  ^nsi^rj  /ut- 
firjTixol  lyivoVTO^  ovyJri  (/ovölv  avjtazQÖipovg,  nQortoov  6§  (I/oy.  aXtiov 
61,  ort  t6  nccXaioy  ot  ^ktvd-SQOi  I/Öqevov  avroX'  noXXovg  ovv  ccycoviöTiy.big 
KÖEiv  yalinov  r\v^  wais  IvaQfxövia  fi^lr)  Ivf^öov,  f-iSTcißdlleiu  ycco  noXXag 
fi8TrtßoXc(g  Toj  ful  Qiiov  t)  xoTg  noXXoTg,  xkI  tm  aycoyiartj  rj  rolg  t6  rit9og 
(fivXdjTOvüiv.  öio  dnXovüTfQa  Inoiovv  t«  (x^Xr],  tj  cTf  dvxi'aTQOipog  dnXovv, 
aQiß^fxog  yaQ  loiv  y.al  tw  kvl  fxetQeTrai.  cf.  Herrn,  de  usu  antistroph.  in  gr. 
trag.  p.  111. 

3)  Richtiger  würde  man   diese  Lieder  anoXeXv/ui'ya    nennen   und  mit 
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tistrophen,  sondern  er  schlug  auch  in  die  entgegengesetzte  Kunst- 
form um;  er  wurde  nachahmend,  während  er  früher  erzählend 
gewesen  war,  eine  Epoche  in  dem  Entwickelungsgange  dieser 
Gattung,  die  man,  wie  oben  bemerkt  ist,  schon  vor  Pindar  zu 
setzen  hat  und  nicht  unwahrscheinlich  war  Lasos  von  Hermione, 
der  Lehrer  des  Pindar,  der  Urheber  derselben,  denn  auch  er 
wird  als  der  Erfinder  des  Dithyramben  angegeben,*)  womit  doch 
schwerlich  etwas  Anderes  gesagt  sein  kann,  als  dass  er  eine  be- 
sondere Kunstform  desselben  begründete.  Chorgesänge  aber  in 
monostrophischer  Form  Averden  sich  vor  dieser  Zeit  bei  griechi- 
schen Dichtern  nicht  nachweisen  lassen. 

Endlich  hätten  wir  noch  von  der  letzten  Umwandlung  zu 
sprechen,  die  der  Dithyramb  in  Athen  durch  Timotheos  und 
Philoxenos  erhielt.  Davon  lässt  sich  eben  nur  sagen,  dass  diese 
letzte  Form  im  vollkommenen  Gegensatz  zu  dem  ursprünglichen 
Dithyramben  stand.  Statt  der  einfachen  Sprache,  welche  Pro- 
klos an  jenem  für  eigenthümlich  hält,  gehört  jetzt  gerade  ein 
schwer  verständlicher  Ausdruck  und  eine  Menge  kühner  Neue- 
rungen im  Gebiet  der  Wortbildung  zu  seinem  W  esen,^)  statt  jener 
Einlachheit  in  Rhythmen  und  Bewegungen,  die  Aristoteles  an 
der  antistrophischen  Form  hervorhebt,  herrscht  jetzt  eine  voll- 
ständige Zügellosigkeit  und  dazu  ein  steter  Wechsel  der  verschie- 
densten Harmonien.  ^)  Statt  jenes  diegematischen  Charakters 
endlich,  der  dem  Dithyramben  so  lange  treu  geblieben  war,  hat 
er  sich  jetzt  so  ganz  in  das  Gebiet  der  darstellenden  Künste 
eingedrängt,  dass  es  schwer  wurde  zu  unterscheiden,  ob  der 
Cyclop  des  Philoxenos  ein  Drama  oder  ein  Dithyramb  genannt 
werden  durfte.*)    Diese  Schrankenlosigkeit  war  es  denn  auch,  die 


den  kitharodischen  Nomen  des  Timotheos  vergleichen,  die  Hepbästion  p. 
119  Gaisf.  dieser  Klasse  vindicirt. 

1)  Schol.  ad  Ar.  Av.  1403.  ^AvrinaiQog  Ö€  y.cu  EutfQoviog  iy  roTg 
vnofxvYfuaoC  (faat  Tovg  y.vxXiovg yonovg  ar^aat  nQÖJtov  yiaaov  top  'EQfiio- 
Vfct,  oi  Ö€  ((o/caoTfiiOi'Elkciyixog  xccl  ^tixa{c<Q^og  ^^iQ^ora  rov  JVh&vfj.VKiov 
schol.  ad  Pind.  Ol.  XIII,  25  to  ajiovd'aiÖTKTOv  kjüv  Jiovvaov  di^vQUfjßcjy 
iy  KoQu'xhi)  yinwToy  ^Cfarrj.  ixfl  ycto  looai^T]  6  yoQog  OQyovfJtvog.  earrjae 
iU  cwiby  TjQMTog  ^Anuov  6  MfOvuycdog ,  fiia  ^üaog  6  'EQf.iiovkvg.  Clem. 
Alex.  Strom.  I.  p.  308  öiHvQuußov  inerorjasy  uiäaog  'E()/iiioy8vg. 

2)  In  sofern  steht  der  oben  angeführten  Beschreibung  des  Proklos 
Aristoteles  gerade  entgegen,  wenn  er  poet.  c.  XXII.  18  sagt:  ruJy  ^k 
ovoii(''.TO)y  TU  ftty  ihTi/.ä  /uccXiara  uQuoTift-  roTg  tSiOvQccjußoig  und  rhet.  III. 
c.  2  yjt}]Gii.i(x)jaiov  i]  diTikrj  ).(^tg  roTg  di!)^uQC(ußo7ioioTg'  ovtoi  yc'Q  xpoifOi- 
ihtg  und  c.  9  n^v  Jf  X^^iy  avciyy.r]  dyui  tj  eiQO/xs'yrjy  iq  avyöia^M  [xiav 
(jüGTiiQ  cd  ly  ToTg  6i9^vQttußotg  aynßolcci. 

3)  Dion.  Hai.  de  comp.  verb.  p.  156  ol  Sk  diS^i/Qa/ußoi  xal  tovg  tgo- 
novg  juije'ßcikoy ,  JioQtovg  ts  xal  ^^QvyCovg  y.aX  Avöiovg  ly  tio  avT(p  «V- 
^«Ti  Tioiovyrag  xcu  lag  juek(o^{ag  l^rjlaTToy^  tot«  fj-ty  lyaQ/uoyiovg  noiovy- 
T6?,  Tors  Jf  yocofictTixcig,  tot«  xal  öiazoyovSy  xai  loTg  QV&(jioig  xaxa  nol- 
?^riy  liötiay  lye^ovaiäCoyTsg  öitjelovy. 

4)  cf.  schol.  ad  Arist.  Plut.  290. 
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ihm    den    Spott    des    Aristophanes     und    die    Missbilligung   der 
Kunstrichter  zuzog. 

Werfen  wir  einen  Blick  auf  die  Entwickelung  des  Di- 
thyramben zurück,  wie  sie  mit  wenigen  Worten  in  dem  Vor- 
stehenden gegeben  ist,  so  werden  wir  jetzt  keinen  Widerspruch 
mehr  darin  erblicken,  wenn  Pindar  in  drei  vcrschiednen  Gesän- 
gen die  Erfindung  dieser  Dichtungsart  an  drei  verschiedne  Orte 
verlegt  und  in  seinen  Dithyramben  selbst  Theben  als  die  Ge- 
burtsstätte derselben  nennt,  während  er  in  der  zwölften  Olympi- 
schen Ode  Korinth  und  in  seinen  Hyporchemen  Naxos  angiebt.*) 
An  diese  drei  Orte  scheint  sich  allerdings  die  Geschichte  des 
Dithyramben  zu  knüpfen.  Während  Theben  die  monostrophische 
Form  desselben  hervorbrachte,  durfte  Korinth  die  antistrophische 
als  sein  Erzeugniss  in  Anspruch  nehmen  und  noch  früher  bildete 
sich  wahrscheinlich  in  Naxos,  als  einem  Orte,  der  dem  Dionysos 
besonders  geweiht  war,  die  stichische  und  systematische  Form 
dieses  Liedes  aus,  so  dass  alle  drei  sehr  wohl  zur  Zeit  des 
Pindar  nebeneinander  existiren  und  eine  gleiche  Ursprünglich- 
keit  behaupten  konnten.  Es  waren  eben  nur  drei  verschiedene 
Weisen  eines  und  desselben  Nationaltanzes,  auf  drei  verschied- 
nen  Stufen  seiner  Entwickelung  und  ohne  Zweifel  mit  beson- 
dern provinziellen  Eigenthümlichkeiten  ausgestattet. 

Verbinden  wir  nun  mit  dem  Gesagten  noch,  dass  der  dithy- 
rambische Chor  aus  fünfzig  Mitgliedern  bestand,-)  dass  er  von 
einem  Flötenspieler  angeführt  wurde  ^)  und  seinem  Festcharakter 
gemäss  sich  schon  in  frühester  Zeit  mit  mancherlei  bunten  Ver- 
kleidungen umgab,  welche  vorzugsweise  Satyrmasken  waren,*) 
so  haben  wir  nicht  nur  eine  hinlänglich  geordnete  Zusammen- 
stellung der  bedeutendsten  Nachrichten,  die  uns  die  Alten  über 
dies  merkwürdige  Product  ihrer  Lyrik  hinterlassen  haben, 
sondern  wir  begreifen  auch  vollkommen,  dass  der  Dithyramb  in 
dieser  Gestalt  schon  gewissermassen  Tragödie  war,  denn  wenn 
man  anders,  wie  Welcker  nach  dem  Vorgange  eines  alten  Er- 
klärers annimmt,  die  TQuywdla  zunächst  für  ein  Lied  zu  halten 
hat,    welches    von    Sängern    vorgetragen    wurde,    die    sich    mit 


1)  Schöl.  ä(T.  Pind.  Ol.  X[II. ,  25  6  TTCv^ctQog  iu  fxlu  xoTg '^Ynon/r]- 
f.ia(StP  tv  Nä'^fo  (jrjaiv  svQed-fjyai  noMxov  öifJ-uQai^tßoy ,  tv  Jf  t(o  tkhotm 
Tfov  /liOvQufjßwv  ly  &r}ßc(ig,  ^VTavd^n  öh  ^u  KonlvlUa.  Wozu  Schott  zum 
Proclos  pag.  382,  9  bei  Gaisf.  die  Bemerkung  macht:  Quid  est,  si  non 
lioc,  pugnantia  dicere?  — 

2)  Tzetzes  ad  Lycophr.  I.  p.  251  ed.  Müller  /oQog  ianog  yvxhxMg 
€^(oy  TiEPiriKOVTa. 

3)  Der  xirxXtog  ctvXrjTi^g  Phryn.  eclog.  p.  167. 

4)  Dalier  Aristot.  poet.  c.  4  von  der  Tragödie:  hi  t6  jufyeß-og  ix 
fiiy.Qoiv  fxvOüjv  y.al  kf'^ecog  ytlotag  <Sia  tö  ix  amvoixov  fiiiaßaktiv  b\pt 
tt7iE(fi/uv(60-r}.  Wolier  auch  Suid.  s.  v.  'Aotiou  diesem  die  Einführung  der 
Satyrmaske  zuschreibt,  da  er  ja  eben,  seiner  Meinung  nach,  der  Erfinder 
des  Dithyramben  war. 
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Bockfellen  angethan  hatten,*)  eine  sehr  gewöhnliche  Maske  der 
Satyrn,  so  ist  eben  der  so  ausgestattete  Dithyranib  bereits  eine 
Tragödie,  wenn  auch  noch  in  er;tählender  Form. 

Ich  habe  diese  meine  Ansicht  von  dem  Ursprünge  und  der 
Ausbihlung  des  Dithyramben  scfion  desbalb  in  ihren  Grundzügen 
vorausschicken  zu  müssen  geglaubt,  weil  die  Meinungen  über  die- 
sen Punkt  so  sehr  verschieden  sind,  dass  man  last  (ürchten  muss, 
missverstanden  zu  werden,  wenn  dieser  Gegenstand,  der  für 
die  Geschichte  der  dramatischen  Poesie  von  so  grosser  Bedeu- 
tung ist,  nicht  genügend  aufgeklärt  und  festgestellt  worden  ist. 
Gleichwohl  erfordert  es  die  Billigkeit,  dass  ich  auch  die  Gründe 
entwickle,  welche  mich  abhalten,  den  Ansichten  meiner  Vorgän- 
ger beizutreten.  Da  es  aber  zu  weit  führen  würde,  auf  Alles 
einzugehen,  was  über  die  Dithyramben  gesagt  worden  ist  und 
da  man  bis  zum  Anfange  dieses  Jahrhunderts  mehr  gesammelt 
als  nach  der  Kigenthümlichkeit  dieser  Dichtungsart  geforscht  hat,^) 
so  will  ich  nur  auf  das  erwidern,  was  in  den  Einzelschriften  von 
Timkowsky  und  Lütcke ,  und  was  von  Welcker  behauptet 
worden  ist. 

Die  Schrift  von  Timkowsky  über  die  Dithyramben^)  hat  aller- 
das  Verdienst,  das  Material  über  den  vorliegenden  Gegen- 
stand in  grösserer  Vollständigkeit  herbeigeschafft  zu  haben,  als 
es  bis  dahin  der  Fall  war  und  mit  Recht  hat  der  Autor  aufver- 
schiedne  Epochen  dieser  Dichtungsart  aufmerksam  gemacht; 
was  er  aber  zur  Charakteristik  derselben  beibringt,  lässt  sich 
auf  keine  Weise  vertreten.  Seiner  Meinung  nach  nämlich  war 
der  Dithyramb  zu  Anfang  ein  enthusiastisches  und  in  rhythmi- 
scher Hinsicht  sehr  wechselvolles  Lied,  welches  erst  später  bei 
Pindar  eine  mehr  geregelte,  antistrophische  Form  annahm.  Ge- 
gen alle  historische  VV'ahrscheinlichkeit  wird  als  Beispiel  der 
ersten  Epoche  von  ihm  ein  Gesang  aus  den  Bacchantinnen 
des  Euripides  (v.  64  —  165)  angeführt,  der  schon  deshalb 
für  keinen  Dithyramb  gelten  kann,  weil  er  von  einem  tragischen 
und  nicht  von  einem  cyclischen  Chor  gesungen  wurde.  Die 
zweite  Epoche,  deren  Koryphäe  Pindar  ist,  unterscheidet  sich 
nach  der  Meinung  des  Autors  dadurch  von  der  vorhergehenden, 
dass  sie  mehr  Ruhe  und  Besonnenheit  verräth;  auch  glaubt  Tim- 
kowsky annehmen  zu  dürfen,  dass  die  Pindarischen  Dithyramben 
antistrophisch  gewesen  wären,  worin  ihm  die  Metriker  schwerlich 


dings 


1)  s.  Welcker,  Nachtrag  zur  Tril.  S.  240. 

2)  Der  Angabe  dieser  Sammlungen,  die  ich  nicht  wiederholen  will, 
und  die  Lütcke  p.  6  H".  anführt,  lässt  sicli  noch  Schott  zum  Proklos  p. 
382  iL  hei  Gaisf,  hinzufügen. 

3)  Romani  de  Timkowsky  Commentatio  de  Dithyramhis  eorumque 
Hsu  ap.  Graecos  et  Romanos,  zuerst  heralisg.  Moskau  1800  näciistdem 
abgedruckt  in  den  acia  seminarii  Regii  et  societatis  piiilologicae  Lipsiensis 
cur.  Beck.  Vol.  1.  p.  204. 
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beistimmen  werden.  Die  dritte  Epoche  endlich  wich  seiner 
Meinung  nach  aufs  Neue  von  der  Pindarischen  Richtung  ab  und 
suchte  jene  ersten  Begründer  des  Dithyramben  an  Kühnheit  und 
Licenzen  aller  Art  zu  überbieten.  Deshalb,  glaubt  Timkowsky, 
nannte  Aristoteles  diese  die  mimetischen  Dithyramben,  weil  sie 
sich  vorzugsweise  damit  beschäftigten ,  den  älteren  Styl  der  Di- 
thyramben nachzuahmen.  —  Ks  bedarf  wohl  nicht  mehr,  als  die- 
ser Anführungen,  um  zu  zeigen,  wie  wenig  die  ganze  Untersu- 
chung von  historischem  Geiste  geleitet  ist  und  wie  sehr  ihre 
Resultate  in  dieser  Hinsicht  aller  Wahrscheinlichkeit  wider- 
sprechen. 

Viel  umfassender  und  eindringlicher  bat  Lütcke  in  seiner 
Schrift  über  die  Dithyramben  und  die  Dithyrambendichter  von 
diesem  Gegenstande  gehandelt.*)  Man  findet  hier  nicht  nur  alles 
Fremdartige  vermieden,  sondern  auch  die  Hauptpunkte  auf  die 
es  bei  der  (Jntersuchung  ankommt,  sämmtlich  in  Erwägung  ge- 
zogen. Auch  die  drei  Perioden  in  der  Entwickelung  dieser 
Dichtungsart,  die  erste  vor  Arion  ,  die  zweite  von  Arion  bis 
Pindar  und  die  dritte  von  Pindar  bis  zum  Ende  der  Dichtkunst 
sind  im  Ganzen  richtig  angegeben;  nur  in  Bezug  auf  ihre  Cha- 
rakteristik würde  ich  ebenfalls  nicht  unbedeutende  Einwendun- 
gen zu  machen  haben.  So  scheint  mir  gleich  die  erste  Periode, 
wenn  sie  weiter  nichts  enthalten  soll,  als  cyclische  Chöre,  welche 
in  heroischen  Hexametern  und  später  in  trochäischen  Tetrame- 
tern antistrophisch  saugen,^)  zu  en^  und  in  sofern  unrichtig  ge- 
fasst,  als  man  in  diesen  Versgattungen  in  der  frühesten  Epoche 
der  griechischen  Dichtkunst  keine  antistrophische  Composition  ge- 
macht hat;  soll  aber  damit  Alles  verbunden  werden,  was  überhaupt 
an  den  Festen  des  Dionysos  geschah,  sogar  mit  Einschluss  des 
Fremdartigen,  so  geräth  der  Begriff  der  Dithyramben  in  grosse 
Unbestimmtheit.  Dies  Letztere  aber  scheint  die  Meinung  des 
Autors  zu  sein,  wenn  man  die  Vorstellung  genauer  betrachtet, 
die  er  sich  von  dem  Verdienst  des  Arion  um  den  Dithyramben 
macht.  Arion  soll  nämlich,  seiner  Meinung  nach,  nicht  nur  der 
erste  gewesen  sein,  der  seinen  Chor  ein  sehr  schwieriges  Ge- 
dicht aus  verwickelten  Metris  und  ohne  Antistrophen  gelehrt 
habe,  sondern  er  soll  auch  alle  fremdartigen  dramatischen  Ele- 
mente, welche  der  Dithyramb  in  sich  aufgenommen  hatte,  daraus 
verbannt    haben.  ^)      Hiergegen    würde    ich    zunächst    einwenden 


1)  F.  G.  L.  A.  Lüt<;ke:  De  Graecorum  Dithyrambis  et  poetis  Dithy- 
rambicis  diss.  inaiig.  Berol.  1829. 

2)  p.  38  Primi  Dithyrambi  antistrophici  faisse  affirmantur  ab  Aristo- 
tele;  chori  autein  clux  primnni  heroico  tum  trochaico  utebatur  metro.  Es 
ist  nicht  richtich,  dass  Aristoteles  gesagt  haben  soll,  die  frühesten  Dithy- 
ramben seien  antistrophisch  gewesen.  Er  sagt  nur,  dass  sie  es  früher 
d,  h.  vor  seiner  Zeit,  gewesen  waren. 

3)  p.  29Arionem  primum  chorum  sibi  elegisse  e  popularium  nuniero, 
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müssen,  dass  Arion  nicht  in  einer  Zeit  lebte,  wo  man  schwierige 
und  verwickelte  Chorgesänge  dichtete,  denn  ohne  Zweifel  wurde 
damals  noch  der  Dithyramb  von  freien  Männern  getanzt,  nicht 
von  gemietheten  und  bezahlten  Choreuten.  Es  lässt  sich  daher 
annehmen,  dass  er  einfach  war.  Ebenso  weuig  wird  man  aber 
bei  Berücksichtigung  der  Entwickelungsstufe ,  auf  der  sich  die 
griechiche  Poesie  damals  befand,  zu  glauben  geneigt  sein,  Arion 
habe  dem  Dithyramben  seine  antistrophische  Form  genommen, 
da  gerade  zu  jener  Zeit  die  grössere  Ausbildung  derselben  noch 
bevorstand.  Eine  scheinbare  Begründung  gewinnt  diese  Annahme 
freilich  dadurch,  dass  Arion,  nach  dem  Bericht  des  Suidas,  dem 
Dithyrambenchor  die  Satyrmaske  gegeben  haben  soll,  worin 
Lütcke  jenen  Uebergang  zum  mimetischen  Dithyramben  erblickt, 
der,  wie  Aristoteles  sagt,  den  Verlust  der  Antistrophen  zur  Folge 
hatte.  Jedenfalls  aber  hat  Aristoteles  an  jener  Stelle,  wie  über- 
all, unter  Nachahmung  mehr  als  blosse  Verkleidung,  nämlich  die 
bewusste  Darstellung  ethischer  Vorgänge  verstanden,  keine  Mas- 
kerade, wie  sie  bei  unzählichen  Festen  vorkam.  VVas  nun  end- 
lich die  Absonderung  fremder  Elemente  angeht,  so  muss  es  hier 
noch  unentschieden  bleiben,  ob  eine  Vermischung  derselben  mit 
dem  Dithyramben  vor  Arion  schon  existirt  hat. 

Mit  besonderer  Aufmerksamkeit  werden  wir  die  von  Welcker 
aufgestellte  Meinung  prüfen  müssen,*)  da  dieselbe  nicht  nur  das 
Resultat  einer  sehr  umsichtigen  Betrachtung  ist,  sondern  auch  die 
Basis  für  ähnliche  Untersuchungen,  wie  die  vorliegende,  abgiebt. 
Auch  Welcker  erkennt  die  verschiedene  Gestalt  an ,  welche  der 
Dithyramb  vor  und  nach  Arion  gehabt  hat,  doch  macht  er  die 
antistrophische  Behandlung  desselben  nicht  von  Arion,  sondern 
von  der  Aufnahme  der  cyclischcn  Chore  in  die  Städte  abhängig, ^j 
eine  Vermuthung,  deren  Gültigkeit  meines  Erachtens  ebenso  we- 
nig zu  beweisen,  wie  zu  widerlegen  ist.  Die  Gestalt  des  Dithy- 
ramben indessen,  welche  dieser  Neuerung  vorausgieng,  scheint 
Welcker  etwas  zu  sehr  zu  beschränken,  wenn  er  sie  allein  nach 
den  Andeutungen  des  Aristoteles  abmisst,  woraus  sich  eben  nur 
abnehmen  lässt,  dass  der  sprachliche  Ausdruck  ein  possenhafter, 
das   Versmaass  zum   Tanz   geeignet   und  trochäisch,    die  Maske 


quem  docnerit,  ut  Carmen  jam  difficillimum  factum  propte»  metra  impedita 
et  intricata  caneret  populi  loco,  verisimile  est.  Annon  igitur  primus  erat, 
qui  noYum  hoc  genus,  quod,  quum  jam  nullis  stropliis  gauderet,  a  veteri- 
bus  carminibus  valde  differebat,  Ditliyrambi  nomine  donabat.  Dithyram- 
bica  demum  proprio  signilicatu  facta  est  poesis  secretis  omnibus  ele- 
mentis  alienis,  quae  a  pristino  Dithyramborum  genere,  quasi  rudi  chao, 
in  alia  genera,  praecipue  qnibus  originem  dederant,  dramata,  transierant, 
additis  contra  novis  ditliyrambico  generi  postea  idoneis,  quod  per  Ario- 
nem  factum  est. 

1)  Nachtrag  zur  Tril.  S.  228  fl. 

2)  S.  272. 
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die  von  Satyrn  war.  Es  lässt  sich  kaum  erwarten,  dass  bei  ei- 
nem Nationalliede,  welches  durch  ganz  Griechenland  verbreitet 
war,  die  Form  eine  so  feststehende  und  überall  in  Sprache, 
Metrum,  Tarix  und  Geberde  unveränderte  i^ewesen  sein  soll,  um 
so  weniger,  da  ja  die  Satyrmaske  nicht  überall  mit  dem  Dithy- 
ramben verbunden  war  und  schon  aus  diesem  Grunde  der  Cha- 
rakter der  verschieduen  Chöre  und  Tänze  ein  sehr  verschied- 
ner  gewesen  sein  kann.  Keinesfalls  aber  dürfte  sich,  wie 
VVeIcker  meint,  aus  den  Worten  des  Aristoteles  nachweisen  las- 
sen, dass  der  Dithyramb  von  jeher  ausser  jenen  Satyrtänzen  auch 
noch  einen  mimischen  Theil  gehabt  habe.*)  In  diesem  Falle 
würde  Aristoteles  sich  selbst  widersprechen,  da  er  ja  von  der  mi- 
metischen Art  von  Dithyramben  erst  den  Verlust  der  Antistro- 
£hen  datirt,  also  unmöglich  der  Meinung  sein  konnte,  dass  der 
lithyramb  von  jeher  etwas  Mimetisches  gehabt  habe. 

Sollte  man  mir  hierin  beistimmen,  weil  ich  dasZeugniss  des 
Philosophen  auf  meiner  Seite  habe,  so  wird  es  freilich  schwerer 
halten,  in  einem  andern  Falle  Billigung  zu  finden,  wo  es  sich  darum 
handelt,  die  Notiz  eines  alten  Schriftstellers  zu  verwerfen.  Ich  meine 
jene  Stelle  des  Suidas,  aufweiche  man  in  neuerer  Zeit  so  viel  Gewicht 
gelegt  hat,  die  aber  meiner  Meinung  nach  mit  Allem,  was  wir 
sonst  von  der  Ausbildung  des  Dithyramben  wissen,  im  Wider- 
spruch steht.  Suidas  nämlich  erzählt,  ,,dass  Arion  nicht  nur 
zuerst  einen  Chor  aufgestellt,  ihm  einen  Dithyramben  vorgesungen 
und  dem  Liede,  welches  der  Chor  darauf  sang,  seinen  Namen 
gegeben  habe,  sondern  dass  er  auch  Satyrn  eingeführt  habe, 
welche  Verse  vorgetragen  hätten."-)  Welcker  ist  der  Meinung, 
dass  die  Worte  wahrscheinlich  aus  den  Schriften  von  Hellanikos 
oder  Dikäarchos  entnommen  seien,  welche  dem  Arion  dass  Ver- 
dienst zuschrieben,  den  ersten  cyclischen  Chor  aufgestellt  zu 
haben ,^)  doch  fürchte  ich,  dass  sie  aus  sehr  verschieduen  Quel- 
len geflossen  sind  und  im  Wesentlichen  auf  Missverständnissen 
beruhen.  Was  zunächst  die  Nachricht  angeht,  dass  Arion  dem 
von  ihm  erfundenen  Chorgesange  seinen  Namen  gegeben  haben 
soll,  so  scheint  sie  nur  eine  Wiederholung  der  naiven  Worte  des 
Herodot  zu  sein,  und  man  muss  in  der  That  erst  mit  Welcker 
zu  der  gewagten  Annahme  schreiten,  der  ursprüngliche  Verfasser 
jener  Worte  habe  mehr  sagen  wollen,  als  Suidas  hierin  wirklich  sagt, 
um  dieser  Nachricht  einen  Schein  von  historischer  Berechtigung  zu 
geben.  Wenn  Welcker  ferner  meint,  ein  Gelehrter,  wie  Hellanikos 
oder  Dikäarchos,  hätte,  um  der  Stadt  Korinth  eine  besondere  Ehre  zu 


1)  S.  230. 

2)  Siiid.  s.v.  "AqCmp'  X^ysTKi-xal  riQMTog  xoqov  (fTrjaaL  y.ai  äi&voafi- 
ßov  ^aat  y.al  bvofxdaai  ro  uöofxEvoy  vnb  tov  x^qov  xai  ZaTVQOvg  siatysy- 
xsTy  €/Lift6Toa  Xiyovjag. 

3)  Schol.  ad  Arist.  Av.  1403. 
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erweisen,  nicht  behaupten  können,  der  einfache  Dithyramb  sei 
nicht  älter  gewesen  als  Arion,  so  sehe  ich  keinen  Grund,  warum 
sich  Korinth  hierdurch  nicht  hätte  geehrt  fühlen  sollen.  Galt  es 
doch  hei  den  Griechen  schon  für  ein  Verdienst,  auch  nur  ei- 
nen Vers  erfunden  oder  besonders  wohlklingend  gebraucht  zu 
haben,  wie  viel  mehr  nicht  eine  ganz  neue  Dichtungsart?  — 
Allerdings  aber  werden  diese  Schriftsteller  nicht  gesagt  haben, 
dass  Arion  die  Dithyramben  erfunden,  sondern  nur  dass  er 
dem  Tanz  und  Gesang  des  cyclischen  Chores  eine  besondere 
Einrichtung,  nämlich  die  antistrophische,  gegeben  hatte,  wovon 
Suidas  freilich  nichts  berichtet.  Wenigstens  müsste  in  ihren 
Schriften  mehr  gestanden  haben,  als  sich  nach  Allem,  was  wir 
von  den  Dithyraniben  wissen,  vermuthen  lässt,  wenn  sie,  wie 
W eicker  meint,  dem  Arion  das  Verdienst  zuschrieben,  Dithyramben 
unter  besonderen  Namen,  mit  verschiednem  Inhalt,  verschiedner 
Tonart  oder  Ausführung,  vielleicht  bei  verschiedner  Zusammen- 
setzung des  Chores  gedichtet  zu  haben.  Hierdurch  würde  Arion 
nicht  der  Schöpfer  von  einer,  sondern  von  einer  unbestimmten 
Anzahl  von  Gattungen  werden,  die  wir  insofern  nicht  mit  den 
Nomen  des  Terpandros  vergleichen  können.  Ein  andrer  Wider- 
spruch lässt  siph  nun  auch  in  der  folgenden  Nachricht  nicht  ver- 
kennen, dass  nämlich  Arion  erst  die  Satyrn  eingeführt  habe. 
Dass  diese  bereits  in  frühester  Zeit  zu  der  Aufführung  des  Dy- 
thyramben  gehörten,  hat  Welcker  im  fünften  Abschnitt  seiner 
Schrift  über  das  Satyrspiel  dargethan.  Auch  diese  Nachricht 
muss  daher  anders  gedeutet  werden,  wenn  Suidas  aus  guter 
Quelle  geschöpft  haben  soll.  Welcker  nimmt  deshalb  an,  dass 
nicht  von  einer  ersten,  sondern  von  einer  zweiten,  nochmaligen 
Einführung  derselben  die  Rede  ist.  Seiner  Meinung  nach  näm- 
lich verloren  die  Choreuten,  bei  der  Aufnahme  ihrer  Tänze  in 
die  Stadt,  die  Satyrmaske  und  Arion  fügte  dadurch,  dass  er  ei- 
nen Theil  derselben  wieder  in  Bockfelle  kleidete,  dem  schon 
veredelten  und  in  den  Kreis  der  Kunst  erhobnen  Chorgesange 
etwas  von  der  alten  ländlichen  Lustigkeit  hinzu,  wie  Pratinas 
später  der  Tragödie  das  Satyrspiel  hinzufügte  als  eine  Erinne- 
rung an  den  Ursprung  derselben,  doch  mit  dem  Unterschiede, 
dass  dies  ein  Nachspiel  für  sich  war  und  von  besondern  Perso- 
nen aufgeführt  wurde,  während  die  Satyrn  des  Arion  keinen  be- 
sondern Chor  ausserhalb  des  Dithyramben,  sondern  immer  noch 
einen  integrirendeu  Bestandtheil  desselben  ausmachten. 

Es  will  mir,  off'enherzig  gesagt,  vorkommen,  als  ob  Wel- 
cker hier,  um  die  Ehre  des  Suidas  zu  retten,  die  des  Arion 
aufs  Spiel  gesetzt  hätte.  Pratinas  verfuhr  ohne  Zweifel  mit  ei- 
nem sehr  richtigen  Takt,  als  er  seinen  Satyrchor  in  eigends 
dazu  bestimmten  Stücken,  vollständig  gesondert  von  dem  Chor 
der  Tragödie,  an  die  Thymele  des  Dianysos  zurückführte.  Arion 
aber  musste,  wie  es  mir  scheint,  nicht  eben  künstlerisch  verfah- 
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ren  sein,  wenn  er  einfache  Männer-  und  Knabenchöre  mit  ei- 
nem Zusatz  von  Satyrn  versehen  hätte.  Welchen  Ruhm  hätte 
ihm  wohl  eine  solche  Erfindunji^  bringen  können?  —  Suidas  aber 
sagt  noch  mehr.  Er  behauptet  sogar,  die  Satyrn  hätten  bei  die- 
ser Einführung  durch  Arion  Verse  gesprochen,  —  denn  so 
wird  man  allerdings  zu  übersetzen  haben,  wenn  man  die  Sache 
genau  nimmt,  —  und  dies,  während  der  sonstige  Chor  sang. 
Üass  man  Verse  sprach,  statt  sie  zu  singen,  ist  freilich  eine 
Neuerung,  welche  Plutarch  schon  dem  Archilochos  zuschreibt,*) 
doch  man  ist  nicht  berechtigt  zu  glauben,  dass  dies  andre  als 
jambische  gewesen  sind,  und  gerade  dieser  Rhythmus  scheint 
dem  Dithyramben  völlig  fremd  gewesen  zu  sein.  Er  wird  erst 
da  genannt,  wo  sich  aus  dem  Dithyramben  die  Tragödie  entwi- 
ckelte, als  der  Dialog  entstand.  Auch  würde  seine  Einfachheit 
mit  den  künstlicheren  Sylbenmaassen  und  der  antistrophischen 
Einrichtung  des  Dithyramben,  welche  Welcker  in  die  städtische 
Orchestra  versetzt,  nicht  wohl  übereinstimmen.  Ferner:  wenn 
man  auch  von  solchen  Gedichten,  die  dem  Ausdruck  der  Em- 
pfindung eines  Einzelnen  angehörten,  vermiithen  kann,  dass  sie 
gesprochen  wurden,  wer  möchte  dies  von  den  Versen  eines  Cho- 
res glauben  und  zumal  eines  Satyrchores?  —  D^r  griechische 
Chor  sprach,  so  weit  sich  historisch  nachweisen  lässt,  wohl  nicht 
eher  als  auf  der  Bühne  und  auch  hier  nur  durch  den  Chorfüh- 
rer. Auch  in  diesem  Punkte  also  muss  Suidas  seine  Quelle  miss- 
verstanden oder  gefabelt  haben. 

Nach  Welckers  Vorstellung  erhält  nun  freilich  der  Dithyramb 
gerade  durch  diese  sprechenden  Satyrn  beinahe  den  Anstrich  ei- 
nes Phallosliedes.  Es  scheint  ihm  deutlich,  dass  mit  diesen  ge- 
sprochenen Versen  ein  Zwischenspiel,  etwas  zum  Dithyramben  selbst 
Gehöriges,  nicht  gemeint  sei,  und  er  zweifelt  nur,  ob  die  Satyrn 
einzeln  aufgetreten  und  mit  ihren  Scherzen  über  Stellen  der  mi- 
misch-musikalischen Vorstellung  diese  kurz  unterbrochen  hätten 
oder  ob  sie  sich  uhter  einander  geneckt  hätten,  so  dass  Suidas 
hier  eigentlich  eine  Erfindung  des  Lasos,  die  sogenannten 
fQKjTtxol  loyoi^  gemeint  und  dem  Arion  als  Verdienst  angerechnet 
habe^j.  Ich  kann  mich  weder  von  der  Wahrscheinlichkeit  der 
ersten,  noch  von  der  der  zweiten  Annahme  überzeugen.  Wenn 
anders  dieses  ganze  Auftreten  der  Satyrn  und  ihr  Sprechen  in 
Versen,  wie  Welcker  glaubt,  eben  nur  ein  Zwischenspiel  war, 
welches  zum  Dithyramb  selbst  eigentlich  nicht  gehörte,  und  hierin 
gleichwohl  das  Verdienst  des   Arion  um  diese  Gattung  von  Lie- 


1)  Phit.  de  nius.p.  1140614(^6  tmi^  /ntyfuußsiMy  ra /neu  liysa&ai  ra  Sh 
qdaad^ut^  ^An/ikoxöv  (paat  xaruöil^ai ,  8i{P  ouica  /gi^aaaO^at.  xovg  TQayi- 
xovg  TioirjTas. 

2)  Aehnliche  Ansichten  finden  sich  bei  Jacob  Qaaest.  Soph.  p.  27  Ul- 
riei  Gesch.  d.  hell,  Dichtkunsl  II,  4S9  u.  A. 
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dern  Jieg-en  soll,  so  weiss  ich  nicht,  wie  die  Griechen  dazu  ge- 
kommen sein  sollen,  ihm  da  die  Ehre  der  Erfindung  zuzuschrei- 
hen,  wo  er  zu  dem  V^orhaadnen  nur  ein  reines  Parergon  hinzu- 
fügte. Seine  Reform  in  dieser  Dichtungsart  muss,  wenn  sie  seinen 
JRuhm  begründen  soll,  meines  Erachtens  durchaus  eine  durch- 
greifende gewesen  sein.  Sie  kann  sich  nicht  auf  blosse  Zusätze, 
auf  Einzelheiten  beschränkt  haben,  zumal  wenn  diese  heteroge- 
ner Art  waren.  Um  daher  meine  Meinung  über  jene  Worte  des 
Suidas  in  aller  Kürze  zusammenzufassen,  so  scheint  es  mir,  als 
ob  derselbe  nur  die  Aeusserungen  des  Herodot  und  anderer 
Schriftsteller  aufgenommen  und  weiter  ausgeführt  hat.  Es  ge- 
nügte ihm  nicht,  mit  den  Worten  des  Vaters  der  Geschichte  zu 
wiederholen,  dass  Arion  den  Dithyramben  erfunden  und  ihm  seinen 
Namen  gegeben  habe,  sondern  er  verband  damit  auch  noch  die 
Nachricht  des  Hellanikos  und  Dikäarchos,  dass  Arion  zuerst  den 
cyclischen  Chor  geordnet  habe.  Endlich  fügte  er  aus  einer  uns 
freilich  unbekannten  Quelle  hinzu,  dass  er  diesem  die  Satyrmaske 
und  das  Metrum  p^egeben  habe,  während  eben  seiner  Meinung 
nach  der  Chor  früher  wahrscheinlich  nur  aus  unverkleideten 
Choreuten  bestand,  die  sich  den  ungeregelten  Ausbrüchen  ihrer 
Weinlaune  überliessen.  Dem  l'(.i(.itTQov  dieser  Gesänge  scheint 
ein  a^nTQov  gegenüber  gedacht  werden  zu  müssen.  Dass  Suidas 
hierbei  eine  Trennung  des  Chores  von  den  Satyrn  im  Sinne  ge- 
habt habe,  ist  mir  deshalb  nicht  glaublich,  weil  er  sonst  nicht 
ihtieyxHv  sondern  Intiatvtyxtiv  gesagt  haben  würde  und  wenn 
diese  fortfällt,  so  ist  man  auch  nicht  berechtigt,  einen  Gegensatz 
zwischen  aötiv  und  Xlyeiv  anzunehmen  ,  da  ja  die  Satyrn  eben 
die  Choreuten  waren,  von  denen  Suidas  sagt,  dass  sie  gesungen 
hätten.  Zum  Schluss  würde  nun  noch  zu  erörtern  sein ,  wie 
Suidas  und  seine  Vorgänger  darauf  kamen,  dem  Arion  die  Er- 
fiudung  einer  Dichtungsart  zuzuschreiben ,  welche  erweislich 
schon  viel  früher  existirte.  Dies,  glaube  ich,  wird  man  aus  dem 
Umstände  abzuleiten  haben,  dass  der  Dithyramb  als  eine  beson- 
dere Gattung  der  griechischen  Litteratur  allerdings  nicht  älter 
wie  Arion  zu  sein  scheint,  denn  wenn  schon  uns  Archilochos 
sagt,  dass  er  ein  solches  Lied  zu  singen  verstände,  so  hat  man 
doch  unter  den  mannigfachen  Klassen  von  Gedichten ,  die  ihm 
zugeschrieben  werden,  keine  Dithyramben  unterschieden,  noch 
sind  dergleichen  von  einem  Dichter  vor  Arion  bekannt  geworden. 
Daher  ist  es  erklärlich,  dass  man  diesen  zum  Erfinder  der  gan- 
zen Gattung  machte. 

Ich  kehre  zu  dem  Anfange  der  Untersuchung  zurück.  Nicht 
die  Gestalt,  welche  der  Dithyramb  durch  Arion  erhielt,  war  es, 
aus  welcher  die  Tragödie  hervorgieng,  sondern  jene  ältere, 
von  der  Archilochos  spricht  und  über  die  wir,  da  es  uns  an 
schriftlich  überlieferten  Beispielen  fehlt,  nur  noch  muthmasslich 
bestimmen  können.     Wenn  wir  aber  anders  darin  dem  Ausspruche 
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des  Aristoteles  Glauben  schenken  dürfen,  dass  der  Dithyramb  bis 
zum  Verlust  seiner  Antistrophen  noch  diegematisch  oder  erzäh- 
leud  war,  so  f^eht  allerdings  hieraus  hervor,  dass  er  noch  man- 
che Umwandlung  durchmachen  musste,  ehe  er  die  Anfänge  des 
eigentlichen  Dramas  in  sich  aufnehmen  konnte  und  eben  diese 
Periode  scheint  auch  der  Philosoph  anzudeuten,  wenn  er  sagt, 
die  Tragödie  habe  mannigfachen  Wechsel  erfahren,  bis  sie  zu 
einer  festen  Gestalt  kam.*)  Die  nächstliegende  Abweichung  von 
dem  ursprünglichen  Dithyramben  scheint  nun  die  gewesen  zu 
sein,  dass  man  nicht  mehr  den  Gott  Dionysos  selbst  zum  Gegen- 
stande der  Verehrung  machte,  sondern  irgend  einen  Heroen.  So 
erzählt  uns  Herodot,  die  Sikyonier  hätten  statt  des  Gottes  Dio- 
nysos ihren  Stammheros  Adrast  in  tragischen  Chören  besungen 
und  seine  Leiden  verherrlicht;  erst  Kleisthenes  habe  diese  Chöre 
ihrer  ursprünglichen  Bestimmung  zurückgegeben,  die  Gesänge 
dem  Dionysos,  das  andere  Opfer  dem  Melanippos. -)  Dies  Bei- 
spiel wird  zu  seiner  Zeit  nicht  allein  dagestanden  haben.  Der 
Gedanke,  statt  des  Dionysos  den  Adrast  zu  verehren,  lag  nicht 
ganz  nahe,  da  von  einer  Verwandtschaft  zwischen  diesen  beiden 
Dämonen  keine  Kunde  existirt:  gerade  der  Merkwürdigkeit  und 
seines  abnormen  Anstriches  wegen  scheint  eben  auch  Herodot 
den  Fall  zu  erwähnen.  Die  Bestrafung  des  Königs  Lykurgos 
in  Thracien,  die  des  Pentheus  in  Theben,  der  Tod  der  Semele, 
des  Ikarios,  der  Erigone,  der  Wahnsinn  und  die  Verbannung 
des  Athamas,  die  Verzweiflung  der  Ino  und  andere  tragische 
Vorfälle,  welche  mit  der  Einführung  des  dionysischen  Cultus  zu- 
sammenhiengen,  werden  an  den  Orten,  wo  man  diese  Heroen  ver- 
ehrte, ebenfalls  ihre  festliche  Verehrung  gefunden  haben  und 
können  leicht  über  das  Andenken  an  den  Gott  die  Oberhand  ge- 
wonnen haben.  War  aber  dieser  Schritt  einmal  geschehn,  so 
lag  der  Uebergang  zu  ferner  liegenden  Gegenständen  der  Ver- 
herrlichung aut  der  Hand. 

Doch  nicht  der  Wechsel  des  Gegenstandes  allein  ist  es,  der 
die  Ausbildung  einer  neuen  Gattung  von  Gedichten  herbeiführte; 
noch  mehr  Antheil  scheint  hieran  die  verschiedne  Zusammen- 
setzung des  Cliores  zu  haben,  der.  wie  wir  oben  bereits  bemerk- 
ten, nicht  immer  aus  Satyrn  bestand,  wenn  schon  die  Tragödie 
hiervon  ihren  Namen  erhielt.  Zenobios  erzählt  uns,  dass  die  Dich- 
ter, der  ursprünglichen  Sitte  untreu,  die  Chöre  nicht  ferner  Dithy- 
ramben   auf    Dionysos    hätten   singen   lassen,    sondern   dass   sie 


1)  poet.  c.  4.  noXXag  ^eraßoXug  fAeraßaXovacc  rj  TQayt^dia  knavöaro. 

2)  Herod.  V.  c.  67  t«  ie  <St]  ak).a  ol  ^ixviovioi  hi.uü)y  tov  "A^Qriaiov 
TittX  6^  TTQog  T«  nuihea  avjov  TQccyixoiai  /oooTai  ly^QctiQOV ^  töy  ^kv 
/liovvaov  ov  -rifiioiVTig,  top  i^h  "Ad\)r]aroy '  KXnad-ipr]g  ök  x^Q^^S  fitv  lu 
/lioyvao^)  aniöwxe,  rriv  ök  äXXrjy  d^vatriP  t^  MtXayCnno^). 
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Giganten  und  Centauren  gedichtet  hätten,  woher  denn  die  Zu- 
schauer im  Scherz  gesagt  hätten,  dies  habe  ja  nichts  mit  Dionysos 
zu  thun.  *)  Suidas,  Photios  und  Michael  Apostolios,  welche  ebenfalls 
die  Entstehung  des  Sprüchworts  ovdev  uQog  Jiowaov  historisch 
zu  begründen  suchen,  berichten  uns,  dies  sei  aufgekommen,  als 
Epigenes  von  Sikyon,  statt  der  herkömmlichen  Dithyramben, 
Tragödien  zur  Verherrlichung  des  Dionysos  zu  dichten  unter- 
nommen habe^)  und  mit  Recht  bemerkt  W.  Schneider,  dass  in 
der  Erklärung  dieses  Sprüchwortes  eine  kurze  Geschichte  der  Tra- 
gödie, oder  richtiger  des  Ursprungs  derselben  enthalten  sei.  ^) 
Denn  nach  Suidas  hielten  einige  den  Epigenes  von  Sikyon  für 
den  ersten  Tragiker  und  setzten  ihn  zum  Theil  kurz  vor  Thespis 
zum  Tlieil  noch  höher  hinauf,^)  eine  Aeüsserung,  die  allerdings 
dadurch  grosses  Gewicht  erhält,  dass  Aristoteles  sagt,  die  Erfin- 
dung der  Tragödie  nähmen  einige  dorische  Städte  im  Peloponnes 
für  sich  in  Anspruch^)  und  noch  bestimmter  Themistios,  die  Er- 
finder der  Tragödie  seien  die  Sikyonier;  in  Attika  habe  sie 
nur  ihre  Vollendung  erhalten.  ^)  Hieraus  scheint  wenigstens  so 
viel  mit  Sicherheit  hervorzugehen,  dass  der  üebergang  von  dem 
erzählenden  Dithyramben  zur  darstellenden  Tragödie  bei  den 
Dorern  und  namentlich  in  Sikyon  gemacht  wurde.  Dass  aber 
beide,  Dithyramb  und  Tragödie,  neben  einander  bestanden  und 
die  letztere  wenigstens  noch  keine  vom  Chor  gesonderten  Ele- 
mente aufzuweisen  hatte,  geht  daraus  hervor,  dass  uns  Athenäos 
sagt:  die  ganze  satyrische  Poesie  habe  in  alter  Zeit  aus  Chören 
bestanden,  wie  auch  die  damalige  Tragödie.  Beide  hätten  keine 
Schauspieler  gehabt."^)     Was  vollkommen  glaublich  ist,  denn  der 


1)  Zenob.  V.  p.  40  twv  /oqmv  i$  ^Q/V^  dOiau^Poiv  tSiOvqa/ußov  üJfiv 
tfg  roy  zliowaov ,  ot  norinu  varfnor  ^y.ßiiimg  jr]v  awriStiav  jnvT7]y ,  TT« 
yavjag  (statt  AXaviag  nach  Bentley  und  Herni.  Leipz.  Literaturz.  v.  1827 
No.  15.  S.  113)  y.cil  Kti'TCiVQOvg  yQcafHv  lnfxii\)ovy'  oOtv  ol  ihfio^ivoi 
(jyojTJTOfTSg  tleyov  oliötv  nohg  /liowaoP.  6t(t  yovy  tovto  lovg  ^^aruoovg 
vGreoov   töo'^ev    aviolg   nQOtiaayitv y  iva  fxri  doxaiaiv  ijiiXav&iiytaüctt  xov 

&i:OV. 

2)  Suid.  oihUp  TiQog  /liowGov  "'Eniyipovg  tov  i^ixvayvCov  TQaycpJCae 
itg  lov  ^1i6vv(7ou  TioiijaaPTog  iTiSifojyrjady  rivtg  tovto.  Zd^tv  t]  naQOtfAtcc, 
cf.  Phot.  11.  Mich.  Apost.  unter  demselben  Artikel. 

3)  G.  Schneider:  de  origg.  trag.  gr.  Vratisl.  1817  p.  48. 

4)  Snid.  s.  v.  Qs'anig^  iyauidf'yMJog  ano  tov  ttqojtov  yePOju^yovTQcC'- 
ycpöioTToiüv  ^Eniyh'ovg  rov  Ztxvüjviov  Ttxhi^evogy  (og  öV  riytg  JevTegog 
fx€i((  'EniybvriP.    "Ai.Xoi  6h  avibv  tiqwtov  Toayiy.iv  ytvsaOai  (fuaiy. 

b)  Arist.  poet.  c.  3  öio  yal  ayTinotovyicci  Trjg  t€  TQuyioötccg  ycu  rrjg 
yix)f.i(i)ö(ag  ot  ^f(0QieTg,  Trjg  [liv  7(&}(A,^6lag  ot  MayaQug  yal  Tijg  TQayt^äCue 
fytoi  Tioy  iy  Ihlonoyy^ao), 

6)  Themist.  orat.  XIX.  p.  487  u.  Petav.  Par.  1618  rQay(^S(ag  fikv 
ivQtToi  2üyvioyiot ,  tfXeatovgyol  äh  ^AttixoC. 

7)  Athen.  XIV.  p.  630.  C.  avy^üTrixu  öh  xul  actTVQixr]  naaa  TToCrjOis 
70  naXttioy  Ix  xo^üiy  (og  xcd  rj  tot*  T()ay(^öia'  öiönei)  ov^e  vnoxQixag 
fT^ov, 
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Dithyranib  erhielt  auch  erst  einen  mimetischen  Charakter  nach 
dem  Verlust  seiner  Antistrophen ,  also  frühestens  zur  Zeit  des 
Lasos;  die  Tragödie  daf^egen  hatte  bereits  bei  der  veränderten 
Gestalt  ihres  Chores  und  bei  dem  Wechsel  ihres  Gegenstandes 
eine  mimetische  Form  angenommen,  weshalb  uns  Diogenes  Laer- 
tios  sagt,  in  der  Tragödie  habe  früher  der  Chor  allein  eine 
Handlung  dargestellt.  *) 

Dieser  Umstand  ist  es,  der  mich  besonders  dazu  veranlasst, 
die  sogenannte  lyrische  Tragödie  als  eine  besondere  Entwicko- 
lungsstufe  in  der  Ausbildung  des  Dramas  anzuerkennen.-)  Fiele 
der  hier  erwähnte  üebergang  aus  dem  erzählenden  Dithyramben 
in  die  darstellenden  Chöre,  wie  sie  Diogenes  Laertios  nennt, 
in  eine  Zeit,  in  der  sich  bereits  die  monostrophische  Form  der 
Dithyramben  nachweisen  Hesse  und  erwähnte  eben  Athenäos  nicht 
jener  beiden  Gattungen  als  unabhängig  neben  einander,  so  dass 
man  bei  der  äusseren  Gleichheit  doch  auf  eine  innere  Verschie- 
denheit schliessen  müsste,  so  würde  ich  unbedenklich  der  Mei- 
nung derer  beitreten,  welche  gar  keinen  Unterschied  zwischen 
dem  Dithyramben  und  jener,  nur  vom  Chor  ausgeführten  Tra- 
gödie, annehmen.  Daher  eben  kommt  es  mir  auch  so  vor,  als 
wenn  diejenigen,  welche  dem  Dithyramben  dieser  Zeit  nicht  den 
diegematischen,  der  Tragödie  nicht  den  mimetischen  Charak- 
ter zuschreiben,  bei  der  Aufrechthaltung  dieser  von  Böckh  nach- 
gewiesenen Gattung  in  grosse  Schwierigkeiten  gerathen  sind  und 
zu  mancherlei  willkührlichen  Annahmen  gezwungen  wurden.  So 
2.  B.  der  um  die  Entwickelung  dieser  Frage  so  hoch  verdiente 
Welcker. 

Welcker  glaubt,  wie  ich  bereits  oben  erwähnte,  dass  der 
Dithyramb  schon  so,  wie  ihn  Aristoteles  in  der  Poetik  beschreibt, 
mimetisch  gewesen  sei  oder  mindestens  gewesen  sein  könne.  ^) 
Die  Folge  davon  ist  die,  dass  er  sich  genöthigt  sieht,  zu  er- 
klären, die  lyrische  Tragödie  sei  eine  Gattung,  deren  Begriff 
und  unterscheidende  Merkmale  noch  nicht  gefunden  seien  und 
dass  er,  in  Ermangelung  aller  Nachrichten,  aus  dem  blossen 
Namen  schliesst,  die  lyrische  Tragödie  habe  sich  darin  vom  Di- 
thyramben unterschieden,  dass  sie  nicht  zur  Flöte  oder  zur  Pfeife, 
sondern  zur  Laute  gesetzt  und  aufgeführt  worden  sei.  Hierbei  aber 
scheint  Welcker  ausser  Acht  gelassen  zu  haben,  dass  gerade  der 
Name  dieser  Gattung  als  einer  lyrischen  durch  alte  Zeugnisse  nicht 
bestätigt  ist  und  deshalb  wohl  von  keinem  Gewicht  sein  kann,  aber 
selbst  davon  abgesehen,  ist  es  mir  nicht  wahrscheinlich,  dass  an 
dionysischen  Festen,  —  und  an  andern  wird  man  doch  jene  AuffUh- 


1)  Diog.^  Laert.  III.,  56   wanto  ök   t6   nalacov  Iv  rrj  TQctyttx^ici   ttqo^ 

2)  Vgl.  Boeckh.  Staatshaushalt  der  Athener  II.  S.  362. 

3)  Nachtr.  zur  Tril.  S.  230. 
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lungeii  nicht  gemacht  haben, —  die  Laute  statt  der  Flöte  so  früh 
hätte  zur  Anwendung*  kommen  sollen,  um  so  weniger,  da  wir 
auch  in  dem  attischen  Drama  noch  stets  die  letztere  als  die  Be- 
gleiterin des  tragischen  wie  des  komischen  Chores  finden.  *) 
Aehnlich  scheint  es  auch  Llrici  ergangen  zu  sein.  Auch  er  ist 
der  Meinung,  „in  jenem  älteren  Dithyramben  habe  eine  Darstel- 
lung von  Thaten  und  Schicksalen  des  Gottes  durch  den  Vorsänger 
statt  gefunden ,  welche  der  Chor  theils  mit  orchestischen  Bewe- 
gungen mimisch  begleitet,  theils  durch  hymnischen  Gesang  zum 
Preise  des  Gottes  uuterbrochen  habe.  ^)  Die  tragischen  Chore 
aber,  welche  er  für  ausschliessliches  Eigenthum  der  Dorer  hält, 
hätten  sich  von  jenen  nur  durch  die  Ablegung  der  Satyrmaske 
unterschieden,  während  auch  bei  ihnen  die  Vorsänger  in  jener 
selbstständigeren  Thätigkeit  zwischen  dem  Gesänge  und  Tanze  des 
Chores  aufgetreten  seien,  ein  Umstand,  den  man  dazu  benutzt 
hätte,  ihren  Aufführungen  den  Namen  von  tragischen  Dramen  zu 
geben.""  ^  Auf  diese  Benennung  aber  hätten,  glaube  ich,  bei  sol- 
cher Gestalt  der  Dinge  die  dithyrambischen  Chöre  doch  weit 
grösseren  Anspruch  gehabt.  Denn  wenn  anders  auch  dort  eine 
dramatische  oder  dem  Drama  ähnliche  Darstellung  statt  fand  und 
der  Chor  dabei  in  Bockfellen  erschien,  so  war  ein  ö^äf-ia  TQayixov 
in  mehr  als  einem  Sinne  vorhanden. 

Was  nun  endlich  die  Ausstattung  dieser  Tragödie  angeht, 
so  scheint  sie  allerdings  nur  eine  sehr  geringe  gewesen  zu  sein. 
Wenn  anders  Centauren  und  Giganten,  wie  Zenobios  vermutheu 
lässt,  die  handelnden  Choreuten  waren,  und  wenn,  wie  Pollux 
berichtet,  vor  der  Zeit  des  Thespis  noch  der  Opfertisch  die  Stelle 
der  Bühne  vertrat,  auf  welchen  derjenige  trat,  mit  dem  sich  der 
Chor  in  ein  Gespräch  einliess,*)  so  werden  wir  uns  von  diesen 
Darstellungen  keinen  höheren  Begriff  zu  machen  haben  ,  wie  et- 
etwa  von  den  geistlichen  Dramen,  die  früher  in  der  katho- 
lischen Kirche  an  hohen  Festtagen  aufgeführt  zu  werden 
pflegten,  an  denen  man  die  Kreuzigung  und  Auferstehung  des 
Heilandes  den  Augen  der  Gläubigen  leibhaft  vorführte.  Die 
Geschichte  des  Dionysos  enthält  eine  Menge  solcher  drasti- 
schen Momente,    und    wird   daher   auch   wohl  bei  diesen  Schau- 


1)  Vgl.  scliol.  ad  Arist.  vesp.  560  ad  pac.  530  ad  av.  683. 

2)  Gesch.  der  Hellen.  Dichtkunst  II.  S.  482. 

3)  S.  488. 

4J  Poll.  IV.  c.  l9'Ehbg  Jf  ri^  iQitne^a  UQ/ata^  i(f  rjy  tiqo  Q^üjii- 
öog  tig  T/5  ävaßug  roTg  ^ooevTidg  anf/.Q{pmo.  Nach  andern  Nachrichten, 
die  aber  noch  weniger  zuverlässig  scheinen,  sollen  sich  die  ersten  Hypo- 
kriten  auf  dieTiiymele  gestellt  haben,  weshalb  auch  diese  dann  für  einen 
Tisch  erklärt  wird.     Orion  Theb.  etym.  p.^72  O-ujxÜrj   naQcc  tÖJti    avTrjg 

iv  roTg  uyQoTg  t,öoy ,   firinio  id^iy   ).cißovar}g  rtjg  TQctyMÖictg  et',  Kyrili.  lex. 
Ms.  bei  Alberti'zu  Hesycli.  I.  p.  1743  lex.  Gudian.  p.  266,  42. 
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sj)iclen  oft  genug  vorgekommen  sein.  —  Aber  wer,  hat  man 
gefragt,  war  der  Begründer  dieser  Gattung?  —  Suidas  sagt, 
Arion  habe  den  jQonag  TQuyixog  erfunden,  und  somit  wüssten  wir, 
an  wen  wir  uns  zu  haUen  haben.  *)  Doch  abgesehen  davon,  dass 
die  Worte  des  Suidas  auch  noch  eine  andere  Deutung  zulassen, 
wie  diejenige,  die  ihnen  von  den  meisten  Seiten  gegeben  ist, 
so  würde  dieser  Ausspruch  den  Grammatiker  in  einen  neuen 
Widerspruch  verwickeln.  Denn  wenn  er  anders  Arion  für  den 
Erfinder  des  Dithyramben,  also  doch  in  diegematischer  Gestalt, 
hielt,  so  kann  er  ihn  nicht  auch  zugleich  zum  Begründer 
der  mimetischen  Tragödie  machen.  Das  hiesse  ihn  an  den  An- 
fang und  den  Schiuss  einer  ganzen  Ejioche  der  Dichtkunst  setzen. 
Also  Epigenes  von  Sikyon,  erwidert  man,  soll  es  gewesen  sein? 
Nun  wohl!  Wenn  ein  so  völlig  unbestimmbares  Factum,  wie 
die  Erfindung  einer  neuen  Dichtuugsart  durchaus  einen  bestimm- 
ten historischen  Anhaltspunkt,  einen  Namen  haben  muss,  an  den 
sie  sich  knüpft,  so  mag  es  immerhin  Epigenes  gewesen  sein, 
der  in  sofern  ein  sehr  passender  Vertreter  ist,  weil  Niemand 
weiss,  wann  er  gelebt  hat. 

IL 

Kom  JJ r Sprung  der  Komö die. 

Die  Phalloslieder,  von  denen  nach  dem  oben  angeführten 
Zeugniss  des  Aristoteles  die  Komödie  ausgegangen  ist,  scheinen 
in  der  Geschichte  der  griechischen  Poesie  ein  ganz  entgegenge- 
setztes Schicksal  gehabt  zu  haben,  wie  die  Dithyramben.  Wäh- 
rend diese  nämlich  den  VV^echsel  verschiedner  Formen  und  Bil- 
dungsstufen in  dem  Grade  au  sich  erfuhren,  das  sie  zum  Schiuss 
in  ihr  völliges  Gegentheil  umschlugen,  behielten  jene,  wie  es 
scheint,  bis  in  die  späteste  Zeit  ihre  ursprüngliche  Form  bei  und 
waren  wahrscheinlich,  wie  man  aus  den  Worten  des  Aristoteles 
schliessen  kann ,  zur  Zeit  des  Philosophen  noch  ganz  unverän- 
dert.^) Das  älteste  Beispiel  eines  solchen  Phallosgesanges  und 
der  damit  verbundnen  Festlichkeit  giebt  uns  Aristophanes  in 
den  Acharnern. ^)  Der  Zug,  welcher  hier  an  den  ländlichen 
Dionysien  dem  Gott  Dionysos  ein  Opfer  darbringt,  ist  so  geord- 
net, dass  die  Korbträgerin,  die  Tochter  des  Hauses,  mit  einem 
Brei  von  den  Erstlingen  der  Feld  fruchte  vorangeht;  ihr  folgt 
der  Sklave  Xanthos    mit    dem   erhobnen  Phallos;    zum   Schiuss 

i.  "M  .  -li,"}  (Hieb  uä')ili  iljiffi  t'.: 
'     1)  Snid'.  ^.^"t.  J^cHV"  X^ysTctb  xal  TQÖnov  TQrcycy.ov  sugerrig  yBv^aS-at, 

2)  Daher  der  Zusatz  a  hi  xal  yvy   iy  noXlcdg  twv  nökuav  diaiiivu 
rofA,iK6fi(:vci  poet.  c.  4. 

3)  V.  237  ff. 
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Dikäopolis,  der  Hausherr,  dessen  Frau  sich  inzwischen  auf  das 
Dach  des  Hauses  stellen  muss,  um  von  hier  aus  das  zuschauende 
Publicum  abzugeben.  Der  Phallosg-csaug  nun,  den  Dikäopolis 
darauf  anstimmt,  enthält  zunächst  eine  Anrede  an  den  Gott,  in 
welcher  er  diesen  aufs  [Jebermüthigste  schmäht  und  lästert,  dann 
eine  Schilderung^  der  Ueppigkeit,  die  der  lang  ersehnte  Friede 
mit  sich  bringt,  und  endlich  eine  Einladung  an  Phales  zum  be- 
vorstehenden Trinkgelage.  Hier  wird  sein  Gesang  durch  den 
Chor  der  Acharner  unterbrochen. 

So  klar  nun  auch  aus  diesem  Allen  die  satirische  Tendenz 
des  Dichters  hervorblickt,  so  glaube  ich  doch  nicht,  dass  er  es 
im  Sinne  hatte,  die  alten  ländlichen  Dionysien  zu  parodiren, 
an  denen  der  Phallos,  wie  uns  Plutarch  berichtet,  stets  eine 
Hauptrolle  spielte,*)  sondern  er  scheint  vielmehr  die  Aufnahme 
der  Phallophorie  in  den  Staatsdienst  persiffliren  zu  wollen, ^j  wo 
eben  diese  alterthümliche  Art  des  Gottesdienstes  in  aufgeklärter 
Zeit  zur  obscöuen  Farce  werden  musste.  Denn  auch  in  Athen 
trugen  die  Jungfrauen  aus  den  edelsten  Häusern  am  Feste 
der  grossen  Dionysien  dem  erhobnen  Phallos  goldne  Korbe 
voran,  auf  denen  die  Erstlingsfrüchte  des  Feldes  lagen  ^)  und  die 
Phallophorie  war,  wie  es  scheint,  bei  der  Vereinigung  der  ver- 
schiednen  Demen  zu  einer  grossen  Gemeinde  von  den  ländlichen 
Dionysien  in  die  städtischen  übergegangen. 

Wir  sagten  so  eben,  dass  der  Gesang  des  Dikäopolis  durch  den 
Chor  der  Acharner  unterbrochen  wurde,  denn  es  scheint  aller- 
dings, als  ob  demselben  unter  andern  Umständen  noch  ein  Schmäh- 
lied auf  das  Publicum  hätte  folgen  müssen,  von  der  Art  jener 
Verse,  die  in  den  Fröschen  auf  die  Anrufung  des  Jakchos  fol- 
gen,*) ein  Cyclus  von  Gesängen,  in  denen  K.  0.  Müller  nicht 
mit  Unrecht  dass  Abbild  einer  Urkomödie  erblickt,  wie  sie  sich 
zunächst  aus  dem  Phallosliede  entwickelte.  ^)  Dies  wird  auch 
noch  durch  die  Vergleichung  mit  ähnlichen  Beispielen  aus  der 
Folgezeit  klar.  In  Sikyon  nämlich  theilten  sich,  wie  uns  der 
Delier  Semos  bei  Athenäos  berichtet,  die  Phallossänger  in  zwei 
Klassen,  die  der  Phallophoren  und  die  der  Ithyphallen.  Beide 
unterschieden   sich   sowohl  in   ihrem  Aeussern,    wie   in   der  Art 


1)  Plut.  de  cvip.  div.  c.  8  p.  91  i]  ncczQiog  Tioy  /liowaiMV  soqtt]  t6 
7TK)Miuy  t7i8/u/njo  JtjjitOTiXMg  y.uX  ilaoäig'  tcuifOQfvg  oivov  y.al  ykrjfiaTlg' 
iiTu  TQuyov  Tig  iiky.kv y  ixkXog  ia/aSwv  ccf^Qiyov  7]y.olovO^€c  xo^C^oyy.  inl 
nuoi  öt  6  </an6g.   vgl.  Welck.  Anh.  S.  189  N'.  20. 

2)  scliol.  ad  Ach.  242  ot  ^AO^rjyccToi  (fctXkovg  i<^CK  re  xttl  ö^jfioat^ 
xciTtayeiaauv  xal  rovjoig  iyeQcciQov  rov  y^Eov. 

3)  schol.  ad  Ach.  241  yctTct.  rrjy  riov  /ItovvGiMV  ioQTtjV  nagä  ToTg 
'AOrivaioig  cct  tvytvtTg  7ic({)x'H'yoi  lyayrjifofjovy  r\v  6h  iy,  xQ^ffov  nenoiij- 
txivci  Tii  y.uva^   Iw    uiv  T«f  ananvag  andyrojp  lt(de.(iciv. 

4)  V.  416  ff. 

5)  Rhein.  Mus.  f.  Phil.  Jahrg.  V.  S.  342-47. 
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ihres    Auftreteus.      Die    Ithyphallen    trugen   nämlich   die   Masken 
von   Betrunknen,    Kränze,    bunte  Handschuhe,    Mäntel,    die  zun» 
Theil  weiss  waren,   und  bekleideten  sich  von  den   [lüften  bis  zu 
den  Knöcheln    mit   einer   Tarentinischen  Hülle.      Die  Phallopho- 
ren    dagegen    hatten    keine   Masken ,   sondern    bedeckten  ihr  Ge- 
sicht   mit    Immergrün    und    Knabenliebe    (eine    Art    Akanthus). 
Dazu    trugen    sie   einen    dichten  Kranz   von  Veilchen    und  Epheu 
und  kurze  Pelzmäntel.     Bei  ihrem  Auftreten  kamen  die  Ithyphal- 
len schweigend  durch  das  Hanjjtthor  des  Theaters  und   stimmten 
erst,  wenn  sie  in  der  Mitte  der  Orchestra   waren,    ein  Lied  an, 
in  dem  sie  das  Publicum    aufloderten,    dem    Gott   Raum    zu  ge- 
ben,   der   durch    ihre   Mitte   schreiten  wollte.     Die  Phallophoren 
dagegen  traten,  die  einen  aus  der  Parodos,   die  andern  aus  den 
Thüren   der   Scene   hervor,    schritten    taktmässig  vor  und  liefen, 
nachdem   sie   den  Gott  Bacchos  in  einem  Liede    begrüsst  hatten, 
das,  wie  sie  sagten,   für  Mädchenohren  nicht   gemacht  war,   auf 
die  Zuschauer  zu,    neckten  jeden,   der   ihnen    gerade  in  die  Au- 
gen fiel  und  stellten  sich  dabei  vor  ihn  hin.     Der  Phallosträger, 
der  sein  Gesicht  mit  Russ  bestrichen  hatte,  that  dasselbe,  indem 
er  dabei  stets  aufrecht  stehend  vorschritt.  *)      Hieraus  entnehmen 
wir,   dass   ein  Spottlied  auf  das  Publicum   bei  der  Phallophorie, 
wie  es  scheint,  unentbehrlich  war. 

Soviel  von  dem  Charakter  dieser  Gesänge  und  ihrer  Aus- 
stattung. Was  das  Metrum  angeht,  so  scheiut  bei  den  ithy[)hal- 
lischen  Gesängen  die  Composition  eines  jambischen  Senars  mit 
einem  Ithyphallicus  als  Epodos  die  stets  wiederholte  Form  zu 
sein,  zumal  da  wir  sie  selbst  in  einem  Liede  wiederlinden,  wel- 
ches nicht  mehr  zum  Preise  des  Bacchos,  sondern  des  Demetrios 
und  der  Demeter,  jedoch  von  Ithyphallen,  gesungen  wurde;  -J 
von  den  phallophorischen  Gesängen  dagegen,  mit  denen  vorzugs- 
weise jene  Neckereien  ans  Publicum  verbunden  waren,  lässt  sich 
nur  so  viel  mit  Bestimmtheit  sagen,  dass  sie  aus  jambischen 
Versen  bestanden.  Und  wie  hätten  die  Griechen  auch  zu  dem 
Inhalt  dieser  Lieder  eine  passendere  metrische  Einkleidung  wäh- 
len können,  als  eben  den  Jambus,  dessen  schmähende  Gewalt 
sie  dadurch  treffend  charakterisirten,  dass  sie  erzählten,  der  erste 
Meister  in  dieser  Versart,  Archilochos,  habe  durch  seine  Ge- 
dichte  den   alten   Lykambes    sammt   seinen   Töchtern  zu   solcher 


1)  Athen.  XIV.  p.  622  cf.  Grysar  de  Doriensium  comoedia  p.  31.  sqq. 

2)  Athen.  VI,  253  cf.  Casaub.  animadv,  1.  Vf.  c.  15  p.  441  Liigd. 
1621.  Andre  Beispiele  führt  Gaisf.  zum  Heph.  p.  265  an,  aus  denen  mir 
die  Constituirung  des  Textes  bei  Athen.  XIV.  p.  622 

>nix    MjU;^v,     avayii   afayer^  xojuoy  tbov/iaouiv 
'  viM  , ,       Tf;'  ''^^'J'  nonTts 
die  man  zum  Theil  schon  bei  Tyrwh.  zu  Arist.  poet.  sect.  IX.  p.  13  v.  11 
findet,    als   sicher  hervorzugehn  scheint,     wenn   schon    Boeckh.  de   inetr. 
Find.  2S5  not.  4  nichts  geändert  wissen  will. 
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Verzweiflung  gebracht,  dass  sie  sich  aufgehangen  hätten  *),  ei- 
nen Rhythmus,  Tür  den  sie  sogar  eine  mythische  Stannnmutter, 
Jambe,  erfanden,  um  die  Sitte  zu  erklären,  dass  sich  die  Wei- 
ber au  den  Thesmophorieu  der  Eleusinischen  Demeter  gegeusei- 
tig  neckten^-)  —  Spottereien  und  Neckereien  gehörten  aber  bei 
den  Griechen  mit  zum  Gottesdienst  und  machten  bei  vielen  Cui- 
ten  einen  wesentlichen  Bestaudtheil  desselben  aus,  namentlich  bei 
den  Festen  des  Dionysos.  Denn  am  Choenfeste,  dem  zweiten 
Tage  der  Anthesterien,  fuhren  die  den  Gottesdienst  verrichten- 
den Mitglieder  der  Gemeinde  auf  einem  Wagen  und  neckten  die 
Vorübergehenden.  Aehnliches  wird  uns  von  den  Chytren,  dem 
dritten  Tage  der  Anthesterien,  und  von  den  Lenäen  erzählt.  ^) 
Wenn  daher  diese  Sitte,  wie  wohl  nicht  zu  bezweifeln  ist,  auch 
an  den  Phallophorien  stattgefunden  hat,  welche  mit  den  ländli- 
chen Dionysien  von  Alters  her  verknüpft  Avaren,  so  würden  wir 
in  dem  Gesänge  eines  solchen  Festzuges  nicht  nur  schon  eine 
vollständige  yM)f.i(üdi'a  (aus  yw/nog  und  wdi^  zusammengesetzt)  an- 
zuerkennen haben*),  sondern  es  lassen  sich,  nach  Kolsters  tref- 
fender Bemerkung,  in  ihm  sogar  schon  die  ältesten  Theile  der 
griechischen  Parabase  und  somit  die  Wurzeln  der  griechischen 
Komödie  entdecken,  da  jenes  vorhergehende  Lied  an  den  Gott 
des  Festes  vollkommen  dem  Hymnos,  das  darauf  Folgende  aber 
dem  i:n{(iQr,f.ia  entspricht,  welche  beide  mit  ihrer  Wiederholung 
den  aus  ältester  Zeit  angestammten  zweiten  Theil  der  Parabase 
enthalten  ^).  Dass  diese  aber  älter  ist,  als  das  später  hinzuge- 
kommene tnuaodiov^  ist  keinem  Zweifel  unterworfen. 

Wir   können    indessen    die   Ausbildung    der    Komödie    nicht 
weiter   verfolgen,   ehe   wir  noch   einige  Worte  über  die  Entste- 

1 )  Nacli  Mar.  Victor.  IH.  p.  2585  Putsch,  soll  Archilochos  hierzu  den 
Jambischen  Dimeter  genommen  haben. 

2)  Hom.  Hymn.  in  Cer.  11)5  ff.  Apollod.  1,5,1  und  Heyne  zu  dies. 
Stelle. 

3)  Suid.  T«  ^^  (if.ia^rig.  ^Ad^rjvtj^üL  yuQ  Ip  t//  juiv  Xocoy  eoQTiJ  ot  x(o- 
pi'iCovieg  Inl  röÜv  ((/ua^aty  rovg  anavTiüViag  tay.ojniov  xccl  IkoidoQOvy.  t6 
J'  avTO  ycu  joTg  u<tr]t'iiioig  vareoov  InoCovv.  Bekk.  anecd.  p.  316  Xvtqoi 
jiytg  ttaiy;€0()ji^  jig  ^ylO-qyijaiy  ovio)  xaXov^^yrj^  iy  rj  l^fjy  axionjety  rovg 
aXXovg,  ^n'diaiu  Jt  joijg  'jioXiTevo/ui'yovg.  vgl.  Kanngiesser:  die  alte  ko- 
mische Bühne  in  Athen  S.  37  u.  38,  der  ausser  den  Frauenchören  in 
Epidauros  Herod.  V.  c.  83  noch  andre  Beispiele  anführt,  doch  nicht  ohne 
Fremdartiges  hineinzuziehn. 

4)  Daher  jene  merkwürdige  Bedeutung  des  Wortes  bei  Athen  X.  p. 
^'ib  ^AyOtug  u  ^äCy{Siüg-7iotaßvi(Qog  xal  tvdai/ucjy  ciyO^QMnog  iv(fvr}g  re 
ntol  noirjaiy  wr,  näyru  joy  ßioy  hUoyvata^tv ^  lad^rJTa  t6  /liovvataxr]y 
ifOQCüP^  xru  TioXXovg  T^jtffcoy  av/ußax/ovg'  i^fjye  rt  xm^ov  lal  fxsO-  rjuenay 
y.al  yvxjwQ  ■—  xul  xojuojdtag  Inoiei  xal  aXXct  noXXa  ly  roviio  rai  rooinn 
jüjv  7ioir]/iu(T(oy,  a  i^r,Qxe  loig  ut{/  aujov  q.ctXkowoQOvai.  vgl.  Müller 
Dorer  B.  II.  S.  351  Anm." 

5)  Kolster  de  parabasi  vet.  com.  att.  p.  ant.  p.  57  sq.  vgl.  auch 
Koester  de  gr.  com.  parabasi  (ein  Schulprogramm  aus  Stralsund  v.  1835) 
p.  16  sq.  e,  .j-     ^- 
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hun«^  des  Phallosdienstes  selbst  gesagt  haben,  da  der  Charakter 
desselben  für  Alles,  was  daraus  entsprang,  ohne  Zweifel  von 
grossem  Einfliiss  gewesen  ist.  Wie  wenig  schon  die  Alten  den 
Ursprung  dieses  Cultus  zu  erklären  im  Stande  waren,  geht  deut- 
lich aus  einer  Erzählung  hervor,  die  uns  der  Scholiast  des  Ari- 
stophanes  ^)  von  dem  muthmasslichen  Hergange  der  Sache  macht. 
Der  Phallos  nämlich  soll,  seinem  Bericht  zufolge,  dem  Gott  zu 
Ehren  aufgestellt  sein,  nachdem  die  Athener  sich  geweigert  hät- 
ten, das  Bild  des  Eleutherischen  Dionysos,  mit  welchem  Pegasos 
aus  Büotien  nach  Athen  gekommen  sei,  anzuerkennen.  Denn 
über  diese  Zurücksetzung  erzürnt,  habe  Bacchos  den  Geschlechts- 
theilen  der  Männer  eine  Krankheit  gesandt,  von  der  sie  nach 
dem  Ausspruche  des  Orakels  nur  dadurch  befreit  worden  waren, 
dass  sie  in  sich  gegangen  wären  und  dem  gekränkten  Gott  alle 
mögliche  Ehre  erwiesen  hätten.  Zum  Gedächtniss  aber  an  die- 
sen ewig  denkwürdigen  Vorfall  hätten  sie  den  Phallos,  ein  lan- 
ges Stück  Holz,  an  dessen  äusserstem  Ende  ein  männliches  Glied 
von  Leder  befestigt  war,  dem  Dionysos  geweiht  und  sowohl 
zum  Gegenstande  des  Privatcultus  wie  der  öffentlichen  Gottesver- 
ehrung gemacht  ^j. —  Es  bedarf  wohl  keines  Wortes,  um  zu  zei- 
gen, dass  man  bei  der  Erfindung  dieser  Legende  nur  darauf 
ausgieng,  das  Räthsel  durch  einen  Mythus  zu  erklären,  ein  Fall, 
welcher  vielen  ähnlichen  Sagen  ihre  Entstehung  gegeben  hat. 
Ohne  Zweifel  aber  ist  die  hier  vorliegende  Frage  nach  dem  Ur- 
sprünge eines  Gottesdienstes  nicht  historisch  durch  ein  Factum, 
sondern  allein  auf  psychologischem  Wege  zu  ergründen.  Der 
ganze  Phallosdienst  nämlich  scheint  aus  Zaständen  hervorgegan- 
gen zu  sein,  wie  man  sie  bei  kräftigen,  derben  und  zugleich 
naiven  Naturen  häufig  findet,  aus  jener  Lust,  mit  dem  Heilig- 
sten selbst  zu  spielen  und  sich  daran  zu  ergötzen.  Denn  das 
menschliche  Gemüth,  zumal  in  seiner  Kindheit,  erträgt  den  Ernst 
nicht  lange.  Es  ermüdet  leicht  an  jener  Spannung  der  Seele, 
welche  jede  Erhebung  in  eine  höhere,  geweihte  Sphäre  voraus- 
setzt. Die  Unterwerfung  unter  den  Willen  einer  himmlischen 
Macht  ruft  daher,  wenn  sie  das  Innere  eine  Zeit  lang  ausschliess- 
lich gefesselt  hat,  einen  um  so  grösseren  Uebermuth,  eine  an 
Tollheit  grenzende  Laune  hervor,  die,  da  sie  nicht  weniger  tiefe 
V\urzelu  im  menschlichen  Herzen  schlägl,  als  jene  Selbstverläug- 
nung,  auch  keinesweges  unbedeutende  Dinge  ergreift,  sondern 
sich  gerade  am  meisten  mit  denen  zu  schaffen  macht,  die  für 
die  heiligsten  und  geweibtesten  gelten.  Daher  sehn  wir  im  Mit- 
telalter den  geistlichen  Komödien  gegenüber  jene  Narrenfeste, 
an  denen  ein  Schwärm  von  Klerikern  und  Laien,  einen  Narren 


1)  ad  Ar.  Adi.  242. 

2)  vgl.  schol.  ad  Nub.  71. 
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an  der  Spitze,  in  die  Kirche  drang,  Kanzel  und  Altar  iu  Be- 
schlag nahm  und  dort  die  höchsten  kirchlichen  Autoritüten  ver- 
höhnte, ohne  dass  darum  der  Glaube  selbst  und  die  Unterwür- 
figkeit unter  die  geistlichen  Oberherren  im  mindesten  gelitten 
hätte,  denn  auf  demselben  Altar,  wo  man  am  Abend  zuvor  ge- 
würfelt und  gespielt  hatte,  sah  man  am  nächsten  Morgen  mit 
grosser  Andacht  die  Traussubstantiation. 

Eben  diese  Laune,  dieser  unüberwindliche  Hang,  mit  dem 
Heiligsten  zu  spielen  und  dasselbe,  nachdem  man  sich  zu  ihm 
erhoben  hatte,  zu  sich  herabzuziehen,  scheint  es  gewesen  zu  sein, 
der  den  ganzen  Phallosdienst  hervorgerufen  hat.  Der  Gedanke 
selbst,  die  productive  ürkraft  des  Gottes  durch  einen  ledernen 
Phallos  darzustellen,  ist  schon  parodisch,  und  diese  erste  Zote 
hatte  tausend  andre  im  Gefolge.  Die  Lieder,  die  man  bei  sol- 
chen Processionen  sang,  sind  gewiss  niemals  ernsthaft  gewesen  *), 
und  Dikäopolis,  der  hinter  diesem  Symbol  seines  Gottes  hergeht, 
auf  ihn  schmäht  und  lästert,  ihn  einen  Trinkbruder,  einen  nächt- 
lichen Herumtreiber,  Ehebrecher,  Päderasten  nennt,  dieser  Di- 
käopolis scheint  keine  von  Aristophanes  erfundne  Figur  zu 
sein  ^).  Jene  Ausdrücke  gehörten  möglicherweise  den  alten  Phal- 
losliedern  eigenthümlich  zu,  als  diese  noch  das  ausschliessliche 
Eigenthum  der  ländlichen  Dionjsien  waren.  Dort  hatte  die  ganze 
Ceremonie  noch  nicht  ihre  Unschuld  verloren  und  bot,  wenn  sie 
auch  niemals  ehrwürdig  gewesen  sein  mag,  doch  nichts  Anstös- 
siges  dar.  Ein  grosser  Unterschied  freilich,  der  zwischen  den 
Narrenfesten  des  Mittelalters  und  den  Phallophorien  des  Alter- 
thums  stattßndet,  scheint  mir  der  zu  sein,  dass  der  Uebermuth 
in  jenen,  durch  die  strengere  Kirchenzucht  in  Zwang  gehalten, 
nur  an  bestimmten  Tagen  des  Jahres  hervorbrechen  durfte,  wäh- 
rend bei  den  Griechen  auch  dieser  Trieb  des  menschlichen  In- 
nern ungestört  Raum  zur  Entwickelung  fand  und  eine  eigne  Art 
von  Cultus  aus  sich  erzeugte,  den  wir,  einer  ernsteren,  patheti- 
schen Gottesverehrung  gegenüber,  die  parodische  nennen  können. 

Denn  die  Parodie,  welche  uns  an  dieser  Stätte  entgegen- 
tritt, war  in  der  poetischen  Entwickelung  des  griechischen  Vol- 
kes ein  anerkanntes  und  tief  eingreifendes  Moment.  Neben  dem 
ältesten  Epos,  welches  die  Götter  und  Herren  zum  Staunen  der 
Mit-  und  Nachwelt  aufstellt,  sehn  wir  aus  eben  jener  Sänger- 
schule das  parodische  Epos  hervorgehen,  dessen  ältestes  Beispiel 


1)  Köster  de  gr.  com.  parab.  p.  18  Eandem  omnino  vindicabimus 
forinam  et  naturam  phallico  carmini,  quae  initio  in  parabasi  obtinebat: 
erat  liymnus  in  Dei  honorem  cantatus ,  qui  ipse  ebrietatis  et  lasciviae 
prae  se  ferebat  speciem,  ciii  epirrhema  succinebatnr. 

2)  Es  ist  mir  unbegreiflich,  wie  O.  Müller  hier  eine  Mischung  von 
Ausgelassenheit  mit  ernsthaft-frommem  Wesen  hat  linden  können. 
Gr.  Litteraturgesch.  II,  198. 
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die  homerische  Batrachomyomachie  ist.  Durch  die  Lyrik  der 
Griechen  zieht  sich  neben  Elegieen  und  Hymnen  die  jambische 
Poesie  des  Archilochos,  des  älteren  Simonides  und  Anderer,  die 
bereits  nach  dem  Vorgange  des  Uesiodos,  das  weibliche  Ge- 
schlecht vorzugsweise  zum  Gegenstand  ihrer  Angriffe  machten. 
Zur  vollständigen  Geltung  aber  kam  die  Parodie  erst  in  der  al- 
ten Komödie,  ja  von  ihr  kann  man  sagen,  dass  sie  ausschliess- 
lich parodisch  war.  Sie  begann  mit  der  Parodie  von  Gegen- 
ständen des  Glaubens,  mit  der  von  Göttern  und  Heroen,  dann 
wandte  sie  sich  auf  die  öffentlichen  Angelegenheiten,  travestirte 
Staat  und  Cultus,  und  hörte  endlich  damit  auf,  einzelne  Klas- 
sen der  Gesellschaft,  besondre  Hervorbringungen  der  Litteratur 
und  das  Privatleben  zu  persiffliren.  Diesen  unverwüstlichen 
Trieb  zur  Parodie,  der  ihr  wahres  Lebenselement  ausmacht,  und 
der  eben  deshalb  auch  nur  mit  dem  letzten  Athemzuge  griechi- 
scher Eigenthümlichkeit,  selbst  bei  den  Nachahmern,  erlischt, 
ihn  scheint  die  Komödie  eben  aus  jenem  Phalloscultus,  dem  sie 
ihren  Ursprung  verdankt,  empfangen  und  deshalb  so  unerschüt- 
terlich festgehalten  zu  haben. 

Soviel  über  das  Verhaltniss  der  Komödie  zu  den  Phallosge- 
sängen.  Es  hat  schon  im  AUerthum  nicht  an  Leuten  gefehlt, 
welche  sich  den  Ursprung  der  Komödie  auf  eine  ganz  andere 
Art  zu  erklären  suchten.  Bei  den  Grammatikern,  die  sich  vor- 
zugsweise mit  der  Interpretation  des  Aristophanes  beschäftigt 
haben,  finden  wir  folgenden  Bericht  in  kürzerer  und  ausgedehn- 
terer Form  öfters  wiederholt:  In  alten  Zeiten,  wird  uns  erzählt, 
wären  die  Dorfbewohner,  wenn  ihnen  von  den  Städtern  Unrecht 
geschehen  sei,  zur  Nachtzeit  in  die  Gemeinde  gegangen,  wo 
sich  der  Uebelthäter  befand,  und  hätten  gesagt,  dass  liier  jemand 
wohnte,  dessen  Namen  sie  dabei  nannten,  der  den  Landleuten 
dies  oder  jenes  zugefügt  habe.  Bei  Tage  hätte  man  dann  jenen 
überführt  und  auf  diese  Weise  sei  er  von  seinem  unrechtlichen 
Thun  abgestanden.  Da  nun  die  Bürger  gesehen  hätten,  dass  hieraus 
der  Stadt  grosser  Nutzen  erwachsen  wäre,  so  hätten  sie  denen, 
die  irgend  ein  Unrecht  zu  erleiden  gehabt  hätten,  befohlen,  ihre 
Uebelthäter  auf  offnem  Markt  nach  Art  jener  Dorfbewohner 
zu  denunziren,  was  man  xcof^iioötiv  genannt  habe.  Daraus  sei 
denn  nun  schliesslich  die  Sitte  entstanden,  dass  der  Staat  Dichter 
dazu  angestellt  hätte,  um  jedes  Unrecht  ungehindert  zur  öffentli- 
chen Kenntniss  zu  bringen.  *) 

Dieser  völlig  verunglückte  Versuch,  den  Ursprung  der  Ko- 
mödie zu  erklären,  scheint  ganz  allein  aus  einer  falschen  Ety- 
mologie   des    Wertes    hervorgegangen   zu    sein,     welche    schon 


1107  Sfiiiil'j^H/'  onio  'jö 
"'"'\)  Meineke  liist.  c 
verlegt  wird,  und  fragm.  com.  N,  2  p.  1234  sqq. 


'"'!)  Meineke  liist.  com.  I.  p.538,  cf.  p.  558,  wo  die  Scene  nacli  Athen 
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Aristüleles  erwähnt  und  die  bereits  zur  Zeit  dieses  Philosophen 
iilinliche  Vorstellung-en  von  dem  ältesten  Zustande  der  Komödie 
veranlasste.  Die  Dorer  niimlich  glaubten  deshalb  ein  besonderes 
Anrecht  auf  die  Erfindung  der  Komödie  zu  haben,  weil  sie  die 
Dörfer  xcoincii  nannten,  während  dieselben  von  den  Athenern 
drjfioi  genannt  wurden,  und  daher,  meinten  sie,  hätten  die  Ko- 
möden  nicht  von  jenem  festlichen  Zuge,  dem  xwfiog^  ihren  Na- 
men erhalten,  sondern  von  ihrem  Umhertreiben  in  den  Dörfern 
zu  einer  Zeit,  wo  man  die  Komödie  noch  nicht  in  die  Städte 
aufgenommen  hatte.*)  Wenn  schon  nun  Aristoteles  nirgends  mit 
Bestimmtheit  zu  erkennen  giebt,  dass  er  eine  solche  Ansicht 
theile,  so  ist  doch  in  alter  und  neuer  Zeit  auf  jene  Aeusserung 
ein  unverdient  grosses  Gewicht  gelegt  worden  und  man  hat  so- 
gar jene  völlig  unhistorischen  Berichte  der  Grammatiker  alles 
Ernstes  dazu  benutzt,  um  den  Ursprung  der  Komödie  auf  den 
Dörfern  nachzuweisen  und  die  Tragödie  von  Anfang  an  in  die 
Städte  zu  verlegen,-)  gerade  als  ob  in  einer  Zeit,  wie  der,  wo 
beide  Gattungen  noch  unentwickelt  in  den  Keimen  lagen,  aus 
denen  sie  erst  später  durch  langjährige  Pflege  hervortraten,  von 
einer  Scheidung  von  Stadt  und  Land  die  Rede  sein  könnte  und 
als  ob  es  sich  überhaupt  ermitteln  Hesse,  wie  lange  der  Phallos- 
dienst  das  ausschliessliche  Eigenthum  der  Landbewohner  gewesen 
ist,  oder  als  ob  es  feststände,  dass  die  Dithyrambenchöre  nur 
in  den  Städten  ihre  Fortbildung  erhalten  hätten. 

Aller  Wahrscheinlichkeit  nach  bestanden  nun  die  tragischen 
Chöre,  die  den  Dithyramben  eigenthümlich  waren,  lange  Zeit 
neben  den  komischen,  welche  den  Phallos  begleiteten,  ohne  dass 
man    an   eine   Trennung  derselben   dachte,    da   sie   beide   gleich 


1)  Arist.  poet.  3  outoi  (oi  MtyuQhTg)  /aly  yccQ  xio^ag  rcig  nfQioixi'Jag 
y.aXeiy  ifaaiv,  'Ai)r]VKToi  öt  (^rjuovg  ^  iog  x(o/j(odovg  ovx  ano  tou  xtüjuüuiy 
Af/^iVr«?,  ulla  T/)  xctjit  xujuag  nXi'cyrj  arifjaCou^yovg  Ix  tou  ctoinogj  vgl. 
den  Grammatiker  tisqI  xcü/uo)i)ictg  bei  Mein.  li.  c.  I.  p.  535. 

2)  vgl.  Kanngiesser  d.  alte  kom.  Bühne  S.  30  Schneider  de  com.  orig. 
p.  19  Rüder:  de  trium,  quae  Graeci  coluenint,  comoediae  generum  ra- 
tione  ac  proprietatibus  disputatio.  Susati  1831  p.  20.  Auch  O.  Müller, 
der  mit  Recht  jene  und  ähnliche  Etymologien  und  die  daraus  iiervorge- 
henden  Erklärungsversuche  verwirft,  glaubt  dennoch  die  Tragödie  in  die 
Stadt  verlegen  zu  müssen  und  schreibt  ihr  von  vorne  herein  einen  ern- 
sten, ja  düstern  Charakter  zu  (Rhein.  Mus.  f.  Phil.  Jahrg.  5  S.  335 
Gesch.  der  griech.  Literatur  B.  U.  S.  29  iL)  Ihm  scheint  auch  neuerdings 
W'elcker  gr.  Trag.  III.  S.  1293  beizustimmen.  Dagegen  streitet  meines 
Erachtens  nach  nicht  nur  Proklos,  der  die  Entstehung  des  Dithyramben 
auf  die  Weinlaune  bei  ländlichen  Festen  und  Trinkgelagen  zurücktührt 
(p.  383  bei  Gaisf.) ,  sondern  auch  Aristoteles ,  der  uns  ja  ausdrücklicii 
sagt,  dass  sich  die  Tragödie  erst  spät  der  lachenerregenden  .Sprache  ent- 
wöhnt Jiabe,  die  ihr  noch  von  den  Dithyramben  her  eigen  war  (i)oet.  c.4). 
Vollkommen  richtig  dagegen  scheint  mir,  was  Müller  gegen  das  Spiel 
des  Thespis  auf  dem  Lande  sagt  (Rhein.  Mus.  S.  336),  nur  dass  es  nicht 
so  viel  beweist,  wie  damit  bewiesen  werden  soll. 


froh,  gleich  ausgelassen  und  übermüthig  die  Festeslust  an  den 
Dionysien  aussprachen;  nur  mit  dem  Unterschied,  dass  die  einen 
harmlos  komisch,  die  andern  parodisch  waren,  was  sich  denn 
auch  in  ihren  Tänzen  und  Rhythmen  ausgesprochen  haben  wird. ^) 
Unter  solchen  Umständen  aber  konnten  sie  in  späterer  Zeit,  wo 
anch  der  Dithyramb  mimetisch  geworden  war ,  unmöglich  der 
Verwechselung  mit  dieser  Dichtungsart  entgehn.  Daher  nennt 
der  Scholiast  des  Aristophanes,  wie  es  scheint,  den  Dithyramben- 
dichter Diagoras  von  Melos  einen  Komiker,  der,  wie  er  hinzu- 
setzt, dithyrambische,  d.  h.  dionysische  Dramen  dichtete.^)  Nicht 
mit  Unrecht  scheint  auch  0.  Müller  die  Komödien  Timokreons, 
des  Rhodiers,  hieher  zu  ziehn  ^)  und  wenn  Pindar  anders,  wie 
Suidas  berichtet,  tragische  Dramen  geschrieben  hat,  so  scheinen 
sie,  wie  Welcker  neuerdings  vermuthet,  unter  den  Dithyramben 
des  Dichters  gesucht  werden  zu  müssen.*)  Diesen  würden  dann 
die  Tragödien  des  Simonides  und  Xenophanes  gegenüber  zu  stel- 
len sein.  ^)  Alle  diese  Andeutungen,  die  freilich  in  mehr  als 
einer  Hinsicht  dunkel  und  unbestimmt  sind,  erhalten  aber  erst 
dadurch  ihr  Gewicht,  dass  uns  Aristoteles  sagt,  die  Megarer 
nähmen  die  Komödie  als  ihre  Erfindung  in  Anspruch.®)  Wenn 
diese  sich  anders  bei  ihnen  auf  einer  ähnlichen  Stufe  erhielt,  wie 
die  Tragödie  es  muthmasslich  in  Sikyon  that,  so  würde  man 
anzunehmen  haben,  dass  auch  hier  noch  der  Chor  die  Handlung 
des  Stückes  darstellte  und  dass  die  Kunst  bei  den  Dorern  zu 
jener  Zeit  allerdings  weiter  vorgeschritten  war,  als  in  Attica, 
wo  man  ausser  den  Spottgesängen,  welche  die  komischen  Dich- 
ter,   ihr  Gesicht  mit  Weinhefe  bestrichen,    an   den  Lenäen  von 


1)  Dass  sie  beide  mit  dem  Namen  rnayqx^ia  bezeiclinet  sein  sol- 
len, beruht  auf  einem  frrthum  von  Casaub.  de  sat.  poes.  p.  18,  den  Bentley 
aufgedeckt  hat  respons.  II.  p.  172  bei  Lennep.  Daher  hätte  Gräfenhan 
ad  Ar.  poet.  c.  III.  p.  40  nicht  sagen  sollen,  Casaubonus  habe  dies  aas 
Athen,  erwiesen.  Auch  durfte  Ulrici  II,  S.  584  Anm,  2  nicht  jene  Worte 
unter  der  Autorität  des  Aristoteles  anführen,  die,  wie  Bentley  bemerkt 
hal ,  aus  dem  Etym.  magnum  genommen  sind  und  auf  einer  unhaltbaren 
Etymologie  beruhn.  Ganz  dasselbe  gilt  von  Taubner:  de  ludis  scenicis 
dissert.  Dresd.  1792  p.  8.  Not.  8. 

2)  schol.  ad  Ar.  Ran.  323  Jid^vQaußonotog  6  jdiayooag  nolrjT^g^  ^  xco- 
jiitxog,  difhvoccußiy.tt ,  rovreazt  Jiovvoiaxa,  öpäuaia  noidiy  vgl.  ülrici  IL 
S.  5S6  Anm.  6. 

3)  Dorer  B.  II.  S.  351  Anm.  2. 

^      4)  Gr.  Tragg.  Abth.  III.  S.  1291. 

-•'  5)  Welcker  NacJjtr.  S.  243  u.  244  und  Gr.  Tragg.  Abth.  IIF.  S.  1289. 
Irt  diesem  Zusammenhange  erhalten,  wie  es  mir  scheint,  die  Worte 
Plutarchs  einiges  Licht,  welcher  de  mus.  c.  IX.  sagt:  jitol  öh  Si^oxoCtov 
c(,fi(fiaßr]rslTai,  (i  naidytoy  noirjirjg  ysyoysu  •  7}Qoo'CyAov  yao  vnoO-iaEonv 
TiQuyuaTce  i% ovauiv  TTOiyjrrjy  y^yov^vai  (fiaalv  avTov  dto  xai  jivug 
Si&vodfißovg  xciXely  aviov  rüg  vTiodtaeig,  eine  Stelle,  deren  Emendation 
Bürette  Mem.  de  l'ac.  des  inscr.  T.  X.  p.  308  nicht  gelungen  ist. 
6)  poet.  c.  3. 
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dem  Festwagen  herab  ertönen  Hessen,  nichts  entdeckt,   was  auf 
analoge  Erscheinungen  schliessen  lässt.  *) 


III. 
Die  Anfänge  des  Dramas  in  Atfica. 

Wie  es  bei  den  Griechen  nicht  leicht  eine  geschichtliche 
Erscheinung  von  einiger  Bedeutung  giebt,  deren  früheste  Be- 
gründung sich  nicht  in  das  Helldunkel  mythischer  Zeiten  und 
somit  ins  völlig  Unbestimmbare  verlöre,  so  ist  auch  die  Kunst 
der  Nachahmung,  auf  welcher,  wie  Aristoteles  sagt,  die  gesammte 
Schauspielkunst  beruht,  in  Attica  durch  eine  Sage  symbolisirt 
und  fixirt  worden,  die  selbst  auf  die  historischen  Berichte  über 
Ort  und  Gestalt  des  frühesten  Dramas  nicht  ohne  Einfluss  ge- 
blieben zu  sein  scheint.  Nach  einem  weit  verbreiteten  Mythus 
nämlich  kehrte  Dionysos,  unter  der  Herrschaft  des  Königs  Pan- 
dion,  bei  einem  Athener,  Namens  Ikarios,  ein  und  dieser  erhielt 
von  ihm  zum  Dank  für  seine  Gastfreundschaft  eine  Weinrebe, 
nebst  der  Anweisung,  wie  man  daraus  den  Wein  zu  gewinnen 
hätte.  Ikarios  aber,  fährt  die  Erzählung  fort,  hatte  nicht  sobald 
die  Gabe  des  Gottes  empfangen,  als  er  sich  aufmachte,  das 
Gnadengeschenk  desselben  auch  Andern  mitzutheilen.  Er  gab 
den  berauschenden  Trank  einigen  Hirten  und  diese  geriethen, 
da  sie  ihn  ohne  Wasser  und  in  Menge  genossen,  dadurch  in 
eine  grosse  Aufregung.  Sie  kamen  auf  den  Gedanken,  sie 
seien  vergiftet  und  erschlugen  ihren  Wohlthäter.  Als  sie  am 
folgenden  Tage  ihre  Besinnung  wiedererhalten  hatten,  begruben 
sie  seine  Leiche.  Ikarios  hatte  einen  Hund,  Namens Maira,  bei 
sich  gehabt.  Dieser  zeigte  seiner  Tochter  Erigone,  welche  die 
Spur  ihres  verschwundenen  Vaters  verfolgte,  den  Leichnam  des- 
selben, bei  dessen  Anblick  Erigone  sich  vor  Kummer  auf- 
hieng.  '^) 


1)  schol.  ad  Ar.  Nub.  295  TQvyot^cifjuovsg '  ^nsK^r)  ifju  TQvycc  j^Q(6f.is- 
Voiy  XvK  f,fr]  yt'ioQi  1.(01  y^voavjui,  ovtm  tu  avKoy  yd'ny  770/?;^««t«,  xara  Tcti; 
o^ovg  c(f.t(i^r]g  ^Tjiy.ciOrjuevoi'  J/ö  xctl  TiaootpCu  ('^  ccjLid^rjg  XaltT'  rjvovv 
avaiayvvrwg  vßQiXti '  tovto  dt  ^tjoCovv  ot  y.wiiiy.ol  TioiriTuC.  Siiid.  ^^ 
«//«!»/?•  T)  Xfyope'yr}  looirj  tjuq  ^AOt]VHioig  ylrivcda  ^  iy  y  ijycDvtCopTO  oi 
TioirjTcd  avyyodifoyjf-'g  riyct  uauara  tov  ytlaaif^riyai  /(tniv  Öjisq  ^r]juoa&^- 
vr}g  ^^  auft^fjg  thny.  l(f  i'tjua'^ojy  y(co  ol  liöovitg  yaft^afyoi  fXfyoy  ts  xal 
ydoy  TU  TJoiriuuTu.  cf.  Schneider  de  com.  orig.  p.  25.  Das  Theater,  wel- 
ches nach  Swidas  s.  v.  jQuy.ujy  und  n^iaaog  zur  Zeit  des  Drakon  in 
Athen  gewesen  sein  soll,  eine  Stelle,  aus  welcher  G.  C.  W.  Sclineider 
(d.  att.  Theaterwesen  S.  61)  abnimmt,  es  müsse  in  Athen  ein  Odeum 
ohne  Dach  bestanden  haben,  scheint  mir  niclit  besser  verbürgt  wie  die 
Tragödie  zur  Zeit  des  Minos. 

2)  schol.  ad  11.  Hora.  XXII,  29.    ApoUod.  III,  14,  7. 
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Der  Mythus  scheint  auf  den  ersten  Blick  nur  die  Einführung 
des  Weinbaues  in  Attica  begründen  zu  sollen  und  Ikarios  hat 
in  mehr  als  einer  Hinsicht  grosse  Aehnlichkeit  mit  Triptolemos, 
der  sich  ebenfalls  mit  dem  Geschenk  der  Demeter  auf  die  Wan- 
derschaft begab  und  hier  allerhand  Widerwärtigkeiten  auszustehn 
hatte.  Darauf  beziehn  sich  offenbar  die  Namen  r^Qiyovr],  die  im 
Frühjahr  geborne,  und  (.laTga,  der  Hundsstern,  die  erstere  als 
das  Symbol  der  aufblühenden  Rebe,  der  zweite  als  das  des 
Weines,  den  die  Sonne  reift.  Doch  der  Name  des  Ikarios  selbst 
führt  uns  noch  auf  eine  andre  Auslegung.  Wie  nämlich  Weicker 
treffend  bemerkt  hat,  so  ist  in  ihm  die  Nachahmung  oder  viel- 
mehr die  Verähnlichung,  von  welcher  die  Schauspielkunst  aus- 
geht, personificirt  worden  *).  Dies  wird  nicht  nur  durch  Ikaros, 
den  Sohn  des  Dädalos  bestätigt,  bei  dem  offenbar  dieselbe  Vor- 
stellung zu  Grunde  liegt,  sondern  auch  durch  Ikelos,  den  Bruder 
des  Morpheus  und  des  Phautasos,  die  drei  Traumgötter,  welche 
die  Gestalten  des  wachen  Bcwusstseins  vor  die  schlummernde 
Seele  bringen  und  das  Leben  des  Tages  darin  abspiegeln-). 
Ikarios  ist  somit  der  mythische  Begrüuder  der  Schauspielkunst, 
der,  wie  die  Griechen  sagen  würden,  die  Nachahmung  erfunden 
hat,  und  die  Feste,  die  man  ihm  und  seiner  Tochter  Erigone 
zu  Ehren  in  Athen  feierte,  erklärte  man  ohne  Zweifel  wegen 
ihres  tragischen  Charakters  für  Leichenspiele,  die  man,  um  sei- 
nen Schatten  und  mit  ihm  den  erzürnten  Gott  zu  versöhnen,  an 
seinem  Grabe  oder  wenigstens  zu  seinem  Gedächtniss  alljährlich 
erneuerte.  Der  ganze  Mythus  aber  spricht  in  allegorischer  Form 
nur  denselben  Gedanken  aus,  mit  dem  wir  unsre  Untersuchung 
begannen,  dass  nämlich  die  dramatischen  Spiele  der  Griechen  zur 
Zeit  der  Erndte  und  namentlich  der  Weinlese  entstanden. 

Athenäos,  der  uns  dasselbe  sagt,  setzt  noch  hinzu,  dass 
dies  in  Ikaria  der  Fall  gewesen  sei^)  und  andere  Nachrichten 
gehn  so  weit,  zu  behaupten,  der  Begründer  der  Tragödie  so- 
wohl, Thespis,  wie  die  der  Komödie,  Susarion  und  Magnes,*) 
seien  aus  diesem  Ort  gebürtig  gewesen^),  woraus  man  denn 
geschlossen  hat,  sie  hätten  eben  auch  hier  ihre  ersten  Aufführun- 
gen gemacht  und  seien  erst  später  nach  Athen  gezogen.  Aber 
dies  ist  einer  von  den  Punkten,  wo,  wie  ich  glaube,  der  Mythus 
selbst  noch  auf  scheinbar  historische  Berichte  von  Eiufluss  ge- 
wesen ist.     Von  allen  dreien  nämlich  wird  ein  doppelter  Geburts- 


1)  Weicker  Nachtr.  S.  222. 

2)  Ovid  Metain.  XI,  633. 

3)  Athen.  H ,  40  änb  fj.80^f]g  neu  r]  jijg  rQaytoöiag  avotaig  ly  ^TxaQi'i) 
TTJg^ATTty.fjg. 

4)  s.  Arist.  poet.  IIF,  5. 

5)  Suid.  s.  V.  Seamg\'Ixao(ov,  nolaojg  ^^titxijg.  Clem.  Alex,  ström. f. 
p.  308  Tjjy  y.iotAOiöCay  l7iey6i]a€  ZovaaoCojy  6  'IxaQUvg.  Suid.  Alayyrjgy 
^IxaQioVy  nolaojg  'ATTiy.rjg  i^  ^JLO-i]yuTog. 
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ort  anj^egeben.  Thespis  und  Magnes  sollen  nicht  nur  auslkaria, 
sie  sollen  auch  aus  Athen  gebürtig  sein  *)  und  wenn  man  diess 
auch  leicht  so  erklären  kann,  dass  sie  deshalb  Athener  ge- 
nannt wurden,  weil  man  von  einem  sonstigen  Schauplatz  ihrer 
Aufführungen  nichts  zu  sagen  wusste,  so  fällt  doch  die  Nachricht, 
dass  Susarion  aus  Tripodiskos,  einem  kleinen  Flecken  in  Me- 
gara,  gebürtig  sein  soll,  schwerer  ins  Gewicht,  ^j  Dies  konnte 
Niemand  erfunden  haben  und  man  würde  sich  genothigt  sehn, 
Susarion  erst  von  Tripodiskos  aus  über  Ikaria  nach  Athen  gehn 
zu  lassen,  wo  nach  der  Parischen  Chronik  seine  ersten  Auf- 
führungen stattfanden,  ^)  um  ihn  überhaupt  mit  Ikaria  in  Verbindung 
zu  bringen.  Wenn  schon  nun  dieses  Auskunftsmittel  allerdings 
nicht  unversucht  geblieben  ist,  so  will  es  mir  doch  so  vorkom- 
men, als  ob  die  uns  überlieferten  Nachrichten  dadurch  keines- 
weges  an  Glaubhaftigkeit  gewönnen.  Denn  von  jenem  merk- 
würdigen Ikaria  wissen  wir  eben  nichts  als  den  Namen  und  den 
Umstand,  dass  es  dort  eine  attische  Gemeinde  gegeben  haben 
soll.  *)  Weder  die  Lage  noch  die  sonstige  Beschaffenheit  des 
Ortes  oder  seiner  Einwohner  ist  uns  bekannt:  die  Feste  des 
Ikarios  und  der  Erigone  dagegen,  auf  welche  man  die  Anfänge 
des  Dramas  zu  beziehen  hat  und  die  ohne  Zweifel  mit  denen  des 
Dionysos  selbst  in  der  engsten  Verbindung  standen,  feierte  man, 
so  viel  wir  wissen,  nicht  in  Ikaria,  sondern  in  Athen, ^)  wenn 
schon  es  allerdings  glaublich  ist,  dass  Ikarios  der  mythische 
Stammherr  jener  Gemeinde  war,  wie  Stephanus  Byzantinus  an- 
giebt.  Dazu  kommt  noch  der  sonderbare  Umstand,  dass  mit  der 
Nachricht  von  der  Geburt  des  Thespis,  Susarion  und  Magnes 
in  Ikaria  auch  jede  Spur  ihres  ferneren  Wirkens  daselbst  erlischt. 
Dass  die  Andeutungen  von  einem  Spiel  des  Thespis  in  Ikaria 
sämmtlich  auf  Athen  zu  beziehen  sind,    hat  0.  Müller  genügend 


1)  Clem.Alex.  ström.  T.  p.  308  ;««l  TgaytoSiav  /J€r  (iTzerorjas)  O^anig 
6  *A3^rjpaTog.  "Wenn  W'elcker  S.  255  diese  Worte  des  Clemens  dahin  deu- 
tet, dass  dieser  habe  sagen  wollen,  Thespis  sei  nach  Athen  gezogen  nnd 
Athener  im  engeren  Sinne  geworden,  so  steht  ihm  Porphyr,  ad  Hör.  ep. 
ad  Pis.  V.  275  entgegen,  der  ohne  Umschweife  sagt:  Thespis  primus  tra- 
goedias  scripsit ,  genere  Atheniensis.  In  Bezug  auf  Magnes  vgl.  die  vor- 
herg.  Note. 

2)  schol.  ad  Dion.  in  Bekk.  anecd.  p.  748 

ctxovftt,   AfWi'    ^ovüK()CuiV  Xsyei^  t«(T5, 
vios  4>iXCyov^  MeyccQo^iy ,  TQino^i'axiog. 

3)  nach  Böckhs  Verbesserung  aip  oh  Itf  ""A^rivaiq  xw^^jJcS»'  ;^0(>6ff 
€vQ^d-r},  artjödintoy  avjov  tuv  ^IxfiQi^cüVy  tvQoviog  ^ovüctQ^ojyog. 

4)  Steph.  Byz.  ''Ixa^Ca,'  ^rjjuog  irjg  Aiyrilöog  ifvliig^  ccno  ^Iy.a{)ioVy  toü 
nttTQÖg  'JlQiyoyrjg.  6  örjfxotrjg  Uxaguvg  x.  t.  X.  cf.  Hesych.  ^Ixdoiog.  Har- 
pocr.  ^FxuQitvg. 

5)  schol.  ad  II.  XXII,  29  voaov  öh  iy^^Ad^rjyctig  yfyo^eyrjg  xajcc  xQn- 
Ofioy  'Ad-r\valoi  loy  ts  TxaQioy  xal  Tr\y  ^ÜQiyoyrjy  lyiavataig^  ^y^Qui^oy 
iifxnXg.  Hesych.  aiwqa'  eoQir]  ^Ad-rirriaiv  tnl  "JlQiyoyrjg  aki^ridog,  i/jy 
^Ixaqiov. 
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dar^ethan  nad  ebenso  verhält  es  sich  mit  Susarion  und  Magnes.  *) 
Auch  ist  es  gar  nicht  glaublich,  dass  uns  jemals  eine  Kunde  von 
ihren  Aufführungen  zugekommen  wäre,  wenn  dieselben  auf  einem 
so  unbedeutenden  Flecken  stattgehabt  hätten,  wie  jenes  Ikaria. 
Sie  sind  offenbar  nur  dadurch  der  Vergessenheit  entrissen,  dass 
sie  in  Athen  selbst  gemacht  wurden.  Wenn  man  nun  alle  diese 
Umstände  und  namentlich  den  doppelten  Geburtsort  des  Susarion 
berücksichtigt,  so  wird  man,  glaube  ich,  der  Nachricht,  dass 
Thespis  und  Magnes  aus  Ikaria  gebürtig  wären,  nicht  vielen 
Glauben  schenken  können.  War  anders,  wie  Welcker  gezeigt 
hat,  Ikarios  der  mythische  Begründer  der  dramatischen  Kunst 
und  feierte  man  sein  Fest  in  Athen  selbst,  so  ist  leicht  erklär- 
lich, dass  man  auch  die  beiden  Erfinder  der  Tragödie  und  Ko- 
mödie, deren  Geburtsort  vielleicht  keine  grösser  Bedeutung  hatte, 
wie  das  Megarische  Tripodiskos,  in  späterer  Zeit,  wo  es  an 
authentischen  Nachrichten  mangelte,  zu  Eingebornen  von  Ikaria 
machte,  jedenfalls  ein  sinnreicher  Eiafall,  aberj  wie  ich  glaube, 
auch  nicht  mehr  als  diess.  :l)\ju   oj^>-J   'tib 

Nach  Athen  also  müssen  wir  un^  wenden,  wenn  wir  von 
dem  Spiel  des  Thespis  und  dem  ältesten  Drama  etwas  Näheres 
erfahren  wollen.  Hier  befand  sich  am  südlichen  Abhänge  der 
Burg  das  Lenäon,  ein  grosser,  ummauerter  Bezirk,-)  in  dem 
der  älteste  Tempel  und  nach  dem  Bericht  des  Pausanias  zwei 
Bildnisse  des  Dionysos  standen,  das  des  Eleuthereus  und  eines 
andern,  den  Pausanias  nicht  nennt,  ^)  und  von  dem  Böckh  an- 
nimmt, dass  ^s  der  mystische  Gott  der  Anthesterien  gewesen 
sei.*)  Es  gab  kein  Fest  des  Dionysos  in  Athen,  welches 
nicht  durch  besondere  Ceremonien  mit  jenem  Ileiligthum  des 
Dionysos  Lenäos  in  Verbindung  gesetzt  war.  An  dieser 
Stätte  war  es,  wo  man  das  älteste  Fest  des  Gottes,  die  Anthe- 
sterien  feierte,    zu   welchem   Behuf  der  Tempel   nur  einmal  im 


1)  Rhein.  Mus.  Jahrg.  V.  S.  336.  Sehr  richtig  stellt  Cassiorlor  IV. 
var.  ep.  51  die  Sache  folgendergestalt.dar:  Cum  agricultores  feriatis  die- 
bu3  Sacra  diversis  numinibus  per  lucos  vicosque  celebrarent,  Athenienses 
primum  agreste  principium  in  urbannin  spectaciilum  collegenint  cf.  Bu- 
lenger:  de  thea^tro  ludisqne  scenicis.  Tricass.  1503.  fol.2.  Er  sagt  nichts 
von  Ikaria  nocli  von  Thespis,  der  von  dort  nach  Athen  gekommen  sei. 
Auch  der  Verfasser  der  Lebensbeschreibung  des  Aeschylos  bei  RoborteUi, 
die  in  der  Butlerschen   Ausg.    T.  VHI.  p.  161   abgedruckt  ist,   sagt  tj  ^f 

2t)  Btym.  M.  p.  361,  39  nsQÜcvlog  tig  ^4yaq  '^'h'jyrjaiy ,  ^y  co  tsooy 
/diowaov  yirjyatov  y.al  rovg  äycoyag  i]yov  rovg  axr\vty.ovg.  Hesych.  unter 
Inl  u^rjyaio)  ayioy  tany  ly  rio  Hojin  .Arjyaiov ^  TieQißokov  s/oy  /tteycy^ 
xul  b'  aiito)  Ar]V(dov  zlioyvaov  iBQoy^  iv  (p  InsTalovvTO  ol  ciyioytg  "A&rj- 
vatojy^  7TQ)y  ro  vf-taTooy  ofyodourjOrp'ai, 

3)  Paus.  1,  20,  2  tov  ^loyvaov^  6s  lart  nQog  zftJ  &euxQO)  t6  aQXt^io- 
iciTOV  leQÖy  övfi  6^  kiaiy  iyrog  tov  nsQißolov  raol  y.al  ztioyvffoij  o  z€ 
^EUvxhEQevg  xccl  ^y  ^AXaly-auEVrig  ^noitiaey  i}J(f)ayrog  y.al  ^qvüov. 

4)  Böckh:  über  die  Lenäen.    Abhandl.   der  Akad.  y.  1816—17  S.  70. 
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Jahre  geöffnet  wurde.  *)  Noch  specieller  erfahren  wir,  dass 
man  an  dein  zweiten  Tage  dieses  Festes,  an  den  Choen  hier 
den  jungen  Wein  mischte,  ^)  und  dass  auch  am  dritten,  an  den 
Chytren,  die  lärmende  Volksmenge  zu  dem  Dionysos  in  den 
Sümpfen,  denn  diess  ist  eben  der  Leniiische,  hinzog,  diess  sagt 
uns  Aristophanes.  ^)  An  den  grossen  Dionysien  dagegen  fand 
ein  Festzug  statt,  in  welchem  man  das  Bild  des  Elentherischen 
Dionysos,  welches  im  Leniion  stand,  von  dort  nach  einem  klei- 
nen Tempel  trug,  der  sich  in  der  Nähe  der  Akademie  befand.*) 
Dass  n)an  endlich  die  Lenäen  selbst  an  keinem  andern  Orte 
feierte,  wie  eben  hier  imLenäon,  bedarf  keines  Beweises.  Ver- 
binden wir  hiermit  noch  die  Notiz,  dass  die  Gerären  ganz 
speciell  dem  Lenäischen  Dionysos  geweiht  waren  ^)  und  dass  die 
Athener  in  seinem  Heiligthum  eine  Gesetzestalel  in  Bezug  auf  die 
Festfeier  des  Dionysos  aufslellten,^)  so  werden  wir  der  Aeusserung 
des  Demosthenes  um  so  grösseren  Glauben  schenken  müssen,  der 
den  Tempel  des  Dionysos  Lenäos  nicht  nur  den  ältesten  sondern 
auch  den  geweihtesten  und  heiligsten  dieses  Gottes  in  Athen  nennt. ^) 
An  diesem  Orte  also  war  es,  wo  man  nach  unverdächtigen 
Nachrichten  in  Athen  so  lange  Schauspiele  aufführte,  bis  das 
grosse  Theater,  ganz  in  der  Nähe  jenes  frühesten  Schauplatzes, 
am  südlichen  Abhänge  der  Burg  aufgebaut  wurde  ^)  und  hier 
wird  es  auch  gewesen  sein,  wo  Thespis,  ohne  Zweifel  an  be- 
stimmten Festtagen,  seine  Dramen  gab. 

Neben    den»   Lenäon   wird  freilich   noch  ein  andrer  Ort  ge- 
nannt, a»  dem  mau  zu  Athen  in  ältester  Zeit  gespielt  haben  soll. 


1)  Th^p.  II,  15  To  {Uqüp)  iu  Uurcug  ^ioPiaovy~,§,^rä.äQxcti-6tSQK 

2)  Athen.  XT.  p.465,  a  ^mrööriuog  J'f  nnog  ko  leQq!  ifr]ai  ip\Aluvaig 
/lioyxjGov  TO  yXtvxog  <^ ^(joPTctg  lovg  ''AOr]vaiovg  Ix  xwv  niB^MV  rS  x^€(o 
y.tQydyai ,  fi-O^  avroi^g  77 (temptQ^aOni'  oO-iv  xul  ylifAvaiov  xkrii^rivai  ibv 
Aiüwaoy ^  ort  i^ii/Ütv  lo  yktvxogn^  Iöuil  TQza  n^iJüiov  inodr}  at'/.oa^ivov. 

3)  Ar.  Ran.  217.  ,^  '  ,  - 

4)  Paus.  I,  29,  2  lyi'vnato  öl  ^Ay.uörjulcc  —  x«l  r^aog  öv  /Li^yttg  tariu, 
^g  ou  70V  ^hopvaov  jov  ^FAivOeofCDg  ro  uyalua  ara  näy  hog  xo/jiCovoiy  iy 
jtrayiiityaig  r]u^\H(ig  cf.  Schneider  att.  Tlieaterwesen  p.  40  Not.  34, 

5)  Hesych.  yf(ii(i()cu  —  naQct  ■^O^tjvätoie  nl  rtp  ./fLoy-iW(ti"90  iy  raig 
Aifivaig  7«  hoa  InniXoüaai. 

6)  Demosth.  c.Neaer.  p.  13ß9e<l.Rske  y<x\xomoy  joy  yo/Ltov  yQKipttyreg 
ly  OTtjAjj  kiOiyrj  tax)]auy  iy  jo>  itQol  tov  /Irovvaov  nctQcc  jQy  ßio/Lioy  ly 
uitfxyaig'   y.al  avirj  r}  ar^li]  €ti  xal  vvy  'iarriytev*  ' 

7)  Dem.  1.  c.  p.  1371  yul  öik  tcwxtt  iy  7(o  ccQXtttovdic^  t€(i(a  ToC^^to- 
vvöov  y.al  äyiOTtain  ^  iw  iy  udifxyuig^  iorrjaity  ^  tycc  ^i)  Ttoikol  ciöaiffi  t« 
ytyQau/niyic  (Inui  yuQ  lov  iyiauTOv  ixdaiov  äyotytiaiy  iij  (ScDÖfXilrt^  tov 
^u4y&(arr]oicoyog  jUTjyog,  ^  '  ?        , 

8)  i^hot.  ^iijyiuoy*  nSQi'ßokog  /n^yag  ^A^rrjaiy ,  ly  m  Jövg  äycSyceg 
riyoy  tiqo  tov  ^uaooy  ofxodo/Lirjx^rjyai,  oyofxiiCoyitg  ijil  Jtrjyccio),  Bekk. 
anecd.  p.278  yiriynioy,  leQoy  Jioyvaov,  i(p  ov  roug  äycoyag  iriHaay  tiqo 
tov  ro  ^6'aT()o>'  oixodofi7idrjyat  cl".  Hesych.  inl  Ariy»  ity loy  \ki\Ct  tiym.  M. 
p.  361,  39.  1^  "i  Jütnnia  libiu  : 
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doch  verdient  die  Nachricht,  wie  es  mir  scheint,  nicht  nnheding- 
ten  Glauben.  Photios  und  Eustathios  nämlich  sagen,  dass  man 
vor  der  Erbaung  des  grossen  Theaters  zu  Athen  auf  dem  Markte 
gespielt  hätte  ^)  und  G.  K.  W.  Schneider  ist  sogar  zu  der  Be- 
hauptung geschritten,  man  habe  an  den  städtischen  Dionysien 
auf  dem  Markt,  an  den  Lenäen  im  Lenäon  gespielt,^)  wofür 
sich  indessen  weder  in  den  von  ihm  angeführten  Beweisstellen 
noch  meines  Wissens  sonst  eine  Bestätigung  findet.  Was  mich 
nun  zunächst  gegen  den  Ausspruch  jener  Grammatiker  misstraiiisch 
macht,  ist  der  Umstand,  dass  man  bei  keinem  Schriftsteller,  der 
den  Schauplatz  des  ältesten  athenischen  Theaters  berührt,  beide 
Orte  zugleich  genannt  findet.  Die  einen  verlegen  ihn  ins  Le- 
näon, die  andern  auf  den  Markt,  als  wüssten  sie  von  keinem 
zweiten  Ort,  ja  derselbe  Photios,  der  an  der  einen  Stelle  das 
Lenäon  nennt,  nennt  an  der  andern  den  Markt,  ohne  sich  jenes 
Heiligthums  zu  erinnern.  Bei  Weitem  der  grössere  Theil  von 
Schriftstellern  aber,  der  jene  Schausitze  berührt,  deren  Einsturz 
in  der  Geschichte  des  athenischen  Theaters  eine  so  grosse  Epoche 
macht,  nennt  den  Ort  zwar  nicht,  wo  sie  sich  befanden,  spricht 
aber  in  einer  Weise  von  ihnen  ,  als  ob  sie  nur  an  einer  Stelle 
vorhanden  gewesen  wären.  ^)  Sollte  man  sich  daher  demgemäss 
auch  nur  für  einen  der  genannten  Orte  zu  entscheiden  haben,  so 
wird  gewiss  Niemand  austehn,  dem  Lenäon  den  Vorzug  zu  ge- 
ben. Denn  dorthin  füliren  alle  Spuren  der  frühesten  Gottesver- 
ehrung des  Dionysos  in  Athen,  keine  einzige  auf  den  Markt. 
Hier  war  unseres  Wissens  weder  ein  Tempel  desselben  noch 
sonst  ein  Heiligthum,  an  dem  man  dionysische  Festlichkeiten  hätte 
begehn  können  und  in  dem  Bezirk  einer  andern  Gottheit  oder 
vollends  an  einem  profanen  Orte  wird  man  doch  zur  Zeit  des 
Thespis  noch  nicht  gespielt  haben.'*)  Es  würde  nun  noch  übrig 
bleiben,  zu  erklären,  wie  die  genannten  Grammatiker  überhaupt 
darauf  verfallen  sein  mögen,  das  älteste  Theater  in  Athen  auf 
den  Markt  zu  verlegen  und  auch  hierfür  bietet  sich  eine  Ver- 
muthung  dar.     In  der  Nähe  der  Schauplätze  befand  sich  nämlich 


1)  Phot.  p.  106,  2  ixQKXf  ta  iy  ry  ayogä^  i(p  diV  lx>8(avT0  tovg^iio- 
vvoiay.ovq  ayöjuag  ttqXv  rj  xccTaay.svaa!>rjpa(  to  ii>  /liovvaov  x^FaTQOP.  Ko- 
stath.  ad  Od.  ni.  p.  14el2^iaTfov  J^  ort  ly.QianQonaoo'^vrovwg  Ik^yovro 
xal  T«  iy  Tjji  ccyoQfi^  dcp  aty  i&8(orro  t6  naXaiov  rovi  /fiorvaiaxovg  äyöj- 
vctg  TiQly  tJ  axevaa&TJvai  to  ev  Jlovvoov  d^iajQOP.  cf.  schol.  ad  Ar.  Thesr 
moph.  402.  Vielleicht  hängt  auch  hiermit  die  Notiz  bei  Phot.  p.  351, 
16  zusammen:  ooyjiöiQa  tcoiHtov  ly.li]ß-r]  ly  irj  ayootc, 

2)  Das  Attische  Theaterwesen  S.  6. 

3)  So  z.  B.  Hesych.  u.  Suidas  unter  iagia  Suid.  unter  Atayvlog  und 
IlQaxCvag  Liban.  in  der  Hypothesis  zur  ersten  Olynth.  Rede  des  De- 
mosthenes  u.  A.  .  ,  ,  v 

4)  Eine  Stelle  aus  Plato  de  legg.  VII.  p.  817  d,  welche  Schneider  S. 
61  anführt,  kann  hier  gar  kein  Gewicht  haben,  da  der  Fall  bloss  fmgirt 
ist  und  nicht  einmal  in  Bezug  auf  Athen. 
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nach  einer  vielfach  wiederholten  Nachricht  eine  Weisspappel, 
von  der  aus  diejenigen  zugesehn  haben  sollen,  welche  sonst  kei- 
nen Platz  mehr  fanden.  *)  Eine  solche  war  nun  allerdings  auf 
dem  Markte.  An  ihr  hiengen  die  Sykophanten  ihre  Tafeln  auf 
und  man  hielt  dort  öffentliche  Versteigerungen.^)  Aber  wer 
sagt  uns,  ob  sich  nicht  ebensowohl  in  dem  Lenäon  eine  Weiss- 
pappel befand  ,  zumal  da  Niemand  die  Schauspiele  mit  jenem 
Haum  auf  dem  Markt  in  Verbindung  gesetzt  hat?^)  War  dies 
der  Fall,  so  ist  es  erklärlich,  dass  Photios  und  Eustathios  eben 
jenes  ümstandes  wegen  von  einem  Theater  auf  dem  Markt  spre- 
chen, da  ohne  Zweifel  die  dort  stehende  Pappel  die  bekanntere 
von  beiden  war. 

Man  mag  indessen  über  den  Werth  jener  Aeussernngen  ur- 
theilen,  wie  man  will,  so  bedarf  es  wohl  nur  eines  Blickes  auf 
den  bisherigen  Gang  der  Entwickelung  und  die  beschriebne 
Oertlichkeit,  um  das  Ünhistoriche  zu  erkennen,  welches  in  den 
bekannten  Worten  des  Horaz  liegt,  dass  Thespis  seine  Tragödie 
auf  einem  Karren  im  Lande  herumgefahren  habe.*)  Wie  es 
scheint,  so  gieng  der  römische  Dichter  dabei  von  der  Vorstellung 
aus,  als  wäre  Thespis  der  Director  einer  herumziehenden  Truppe 
gewesen,  dessen  Aufführungen  eben  aus  diesem  Grunde  noch  roh 
und  schmucklos  geblieben  wären,  bis  sich  die  Tragödie  erst  an 
bestimmte  Orte  fesselte,  wo  sie  denn  durch  Zutritt  des  Staates 
eine  geregeltere  und  würdigere  Form  angenommen  hätte.  ^) 
Daran  ist  offenbar  bei  der  Geschichte  der  griechischen  Schau- 
spielkunst nicht  zu  denken  und  wenn  überhaupt  ein  Karren  oder 


1)  Enstath.  ad  Od.  V.^p.  1472  rjy  yovv ,  ipaaXv ,  c(iyeiQog''AfhiiPr](Jiv 
inavo)  Tov  deaTnov,  ncp  fjg  iS^ecoQow  ot  /li^  e^^oyieg  idnov  bS^sy  xal  rj 
an  atyeiQOv  xHa  IX^ytio,  y.al  nccQ  ctiyttQco  ^^«,  tj  äno  rcoy  layärioV  xaX 
r}y ,  (fao\y,  svcoPOT^oa  rj  nao  afytiQOi  Oea  cf.  Suid-  an  aiyti^ov  ih^a 
ders.  und  Hesych.  s.  afysioov  &8a.  Hesych.  naQ  atysiQOv  dta  und  Ota 
na()    atyeiQO).     Phot.p.81    Etym.  M.  p.444,  16.    Bekk.  anecd.  p.354  u.  419. 

2)  Hesych.  an  aiytiOMV,  ^AvÖQoy.lea  tov  äri  aiytloMV^  avrl  riJoy 
övy.OffavtMV'  ^nfiöri  ix  trjg  iy  t/)  ayoQ(l  alytiQOV  i«  niyaxia  i^fjnroy  ol 
^a^cdoi  cf.  Andocid.  de  niyst.  S.  17.  ,,i» 

3)  Man  würde  dies  sogar  mit  Sicherheit  behaupten  können,  wenn, 
anders  bei  Hesych.  unter  aiyetnov  d^^a  der  Text  aiyeiQog  r,y  ^AO^t'jyrja't 
nXriaiov  tov  itQOv,  h'Oa  nn'iv  yiviad-aid^eaTQoy  xa  Xxoia  inr]yvvoy^  rich- 
tig wäre,  denn  unter  dem  Tempel  möchte  schwerlich  ein  andrer  wie 
der  des  Dionysos  Lenäos  zu  verstehen  sein,  doch  Hermann  belehrt  mich 
durch  briefliche  Mittheilung,  dass  hier  in  Uebereinstimmung  mit  den  Pa- 
rallelstellen ix{)iQv  st.  h^ov  zu  schreiben  sei. 

4)  epist.  ad  Pis.  275 

Ignotum  tragicae  genus  invenisse  camenae 
Dicitur  et  plaustris  vexisse  poemata  Tliespis, 
Quae  canerent  agerentque  peruncti  faecibus  ora, 
cf.  Sidon.  Apollin.  IX.,  232. 

5)  Unter  den  Neueren  haben  auch  Boileau  art.  poetique  eh.  3,  61 
Barthelemy:  voyage  du  jeune  An.  T.  VII,  p.  194  und  Kreuser  ins.  Schrift: 
Homerische  Rhapsoden ,  diese  Ansicht  ausgesprochen. 
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Wagen  jemals  bei  dea  frühesten  dramatischen  Versuchen  in 
Attica  zur  Anwendung  gekommen  ist,  so  würde  man  ihn,  wie 
VV.  Schneider  bereits  bemerkt  hat,  mit  grösserem  Recht  der 
Komödie  als  der  Tragödie  zuzuschreiben   haben.  *) 

Nachdem  wir  nun  das,  was  in  den  überlieferten  Nachrichten 
über  Thespis  zweifelhaft  oder  falsch  zu  sein  scheint,  vorläufig 
beseitigt  haben,  können  wir  mit  desto  grösserer  Sicherheit  eine 
Zusammenstellung  der  übrigen  Notizen  über  den  Begründer  der 
alten  Tragödie  unternehmen. 

Als  sein  Hauptverdienst  wird  uns  die  Einführung  des  ersten 
Schauspielers  angegeben,  ^j  dem  in  späterer  Zeit  noch  ein  zwei- 
ter nnd  ein  dritter  folgte.  Thespis  soll  diese  Neuerung  deshalb 
gemacht  haben,  weil  er,  wie  Diogenes  Laertios  sagt,  wollte, 
dass  der  Chor  sich  ausruhn  sollte,  doch  sind  gegen  diesen  Grund 
nicht  unerhebliche  Bedenken  eihuben  worden.*^)  Er  geht  offen- 
bar von  der  Voraussetzung  aus,  dass  der  Schauspieler  in  gar 
keiner  Verbindung  mit  dem  Chor  gestalten  habe  und  dies  ist 
irt  hohem  Grade  unwahrscheinlich.  Sein  Name  selbst  widerlegt 
diese  Annahme;  denn  wie  würden  die  Griechen  den  einen 
vnoygiTTjg^  einen  Antworter,  genannt  haben,  der  nur  für  sich 
zu  sprechen  hatte  und  nicht  vielmehr  mit  dem  Chor  darin  wech- 
selte^*) Seine  Stellung  war  nämlich  überhaupt  nur  eine  secun- 
däre.  Er  konnte  die  Handlung  des  Stückes  nicht  beginnen  und 
schwerlich  hat  er  sie  jemals  beschlossen.  Zunächst,  scheint  es, 
musste  der  Chor  auftreten;  dann  erst  konnte  der  Schauspieler 
kommen,  der  auch  jetzt  noch  nicht  als  Hauptperson  hervortrat. 
Ich  schliesse  diess  aus  der  Benennung  seines  Auftretens  selbst, 
welches  man  ein  intioodiov  nannte,  woraus  ofiFenbar  hervorgeht, 
dass  sich  schon  jemand  vor  ihm  auf  der  Bühne  befinden  musste, 
zn  welchem  der  Auftretende  hinzutrat,  und  dann  aus  dem  Worte 
vnoxQiTTjg,  welches  offenbar  zeigt,  dass  der  Chor  die  Initiative 
ergriff  und  der  Schauspieler  eben  nur,  durch  die  Auffodening 
desselben  veranlasst,  Bericht  abstattete  oder  auf  andre  Weise 
seine  Rolle  durchführte.  Im  Cebrigen  hat  man  hiebt  anzunehmen, 
dass  es  mit  diesem  einen  Gespräch  abgethan  gewesen  sei,  son- 
dern, wie  bereits  von  mehren  Seiten  bemerkt  ist,  so  konnte  der- 
selbe Schauspieler  iü  v^JFSctu)?(}j?#^  ¥^»^kieidungea  Q^e|ivi^^^^^^Qte|^r 

:  '  ?    '!-.:!'i')'iVib^    •Vjihinix   i'><|rn  )'J'    ni-ji»       i)\ui    rid  vi,    .oi»;,*/    m) 

:  :.i-   /boF)    ,  fuya  ü-tn!^)}!'' » /   i>;  >(!;!it  ^'    :,:  .  ;?  o"  ,    , /■ 

1 )  G.  Schneidet '  de  ^  tW^il4;drÄ.  ^i^.  -23. '  ■  l>i*:s^' ■  stelle  sdieint  Meineke 
übersehen  zn  haben,  wenn  ei"  &r  diö  Quae'st.  sC6ti.  specim.  I.  p.  7.  ans- 
gesprochne  Behauptung,  als  würde  von  alten  Schriftstellern  ein  Wagen 
nur  bei  der  Tragödie  erwähnt,  anch  hist.  Com.  ji.  25.  wiederholt. 

2)  Diog.  Laert.  III,  56  vcfTsnov  J*  Oeantg  %va  vnoxQiirjt/  l^evQsy 
vntQ  Tov  öicd^anavsaS^cn  rov  jonov, 

3)  Herrn,  ad  Ar.  poet.  c.  4  Jacob  quaest.  soph.  p.  r29u.  142  Weicker 
Anh.  zur  Tril.  S.  270.  '  '  - 

4)  Eustath.  ad  II.  Vit,  407  <fttn\  di  y.ctl  rbi^  nanu  to^c  ^iinaccTixoTg 
vnoy.nnr]V  ovtoj  Xtytüdca  dtä  t6  Tinos  Toy  X'^Q^^  ö.noxnlviHai, 
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einander  auftreten  und  so  auf  seine  eigne  Hand  einen  ganzen 
Mythus  darstellen.*)  Der  Dichter  übernahm  auch  jetzt  noch  im- 
mer die  schwierigste  Parthie.  War  er  im  Dithyramben  der  Vor- 
sänger gewesen  und  hatte  er  in  der  durch  den  Chor  dargestell- 
ten Tragödie  das  Ganze  geordnet,  so  trat  er  jetzt  als  der  Spie- 
ler seiner  eignen  Stücke  auf  und  noch  dazu  als  der  einzige. 

Dieser  umstand  wird  von  den  ältesten  dramatischen  Dich- 
tern überhaupt  als  ein  Factum  mitgetheilt.  ^)  Für  Thespis  ins 
Besondere  bestätigt  ihn  noch  eine  Anekdote,  die  uns  Plutarch 
erzählt.  Auch  Solon  nämlich,  berichtet  derselbe,  hätte  als  ein 
w  issbegieriger  Mann  dem  Thespis  zugesehn ,  als  dieser  seine 
eignen  Stücke  gab.  Nachdem  das  Spiel  geendet  sei,  habe  er 
den  Thespis  gefragt,  ob  er  sich  nicht  schäme,  dergleichen  Vor- 
stellung vor  allem  Volk  vorzunehmen,  worauf  indessen  jener  .er- 
widert habe,  es  sei  ja  eben  nur  ein  Spiel.  Solon  aber  sei  sehr 
ungehalten  geworden,  habe  mit  dem  Stock  auf  die  Erde  gestossen 
und  erwidert,  wenn  man  dergleichen  auch  anfänglich  nur  zum 
Scherz  triebe,  so  würde  man  es  doch  bald  auf  ernste  Dinge 
übertragen.^)  Diese  Weissagung  sei  denn  auch  in  Erfüllung 
gegangen.  Denn  als  kurze  Zeit  darauf  Peisistratos  das  atheni- 
sche Volk  zu  seinen  Zwecken  benutzen  und  gegen  die  Solonische 
Verfassung  aufwiegeln  wollte,  habe  er  sich  selbst  verwundet  und 
sei,  einen  Schwärm  von  Anhängern  in  seinem  Gefolge,  auf  den 
Markt  gefahren.  Solon  aber  sei  zu  ihm  herangetreten  und 
habe  gesagt:  „Sohn  des  Hippokrates!  Du  spielst  den  Home- 
rischen Odysseus  auf  keine  gute  Weise."*)  So  weit  Plutarch. 
Nach  Diog-enes  Laertios,  der  die  Sache  noch  weiter  ausführt, 
soll  Solon  bei  dieser  Gelegenheit  geäussert  haben,  das  wären 
nun  die  Folgen  des  Schauspiels  und  dem  Thespis  sogar  eine 
Zeit  lang  seine  Tragödien  untersagt  haben.  ^)  Wie  viel  man 
von  der  ganzen  Sache ,  die  offenbar  in  keiner  historisch  glaub- 
würdigen Form  überliefert  ist,  für  wahr  zu  halten  habe,  darüber 
sind  die  Meinungen  sehr  verschieden;'')  man  hat  sogar  die  An- 
gabe des  Diogenes  dazu  benutzt,  um  jene  Epoche  im  Lehen  des 


1)  Dalilm^nn :  Priinoraia  e^  s»j<;ce«su8  .y^t^  .Coinpedia^  Athen,  cum 
Trag,  liistoria  cömpar.  p.  19  G.  Schneider  de  gr.  trag.  orig.  p.  70. 

2)  Aristot.  rhet.  III.,   1    vntxQi'yoyio  yccQ  kvtoI  iQaytndiag  ol  noirjrctl 

t6    TIQOJTÜV.  .  fl     {  i 

3)  Plut.  Vit.  Solon.  c.  2».  '    .>.  ('1 

4)  Plut.  1,  c.  c.  30  \V.  Sclineider  giebt  der  Anspielung  offenbar  kerne 
richtige  Beziehung,  wenn  er  sie  auf  die  List  bezieht,  welche  Odysseus 
übte,  um  die  P]xpedition  nacli  Troja  nicht  mitzumachen  (de  origg.  trag, 
gr.  p.  56),  einen  Mythus,  den  Homer  nicht  kennt.  Sie  geht  oÜenbar  auf 
die  Selbstgeisselung  des  Od>sseus  Bd.  IV,  244  wie  auch  Dahlmann  p.  7 
INote  5  bemerkt. 

5)  Diog.  Laert.  L,  59. 

6)  Vgl.  Bentl.  respons.  ad.  C.  Boyle  II.  p.  152  in  Lenneps  Phalaris 
mit  Welcker  Anh.  S.  258. 
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Thespis,  wo  er  noch  von  Solon  geduldet  wurde,  von  einer  spä- 
teren zu  trennen,  in  welcher  er  durch  Peisistratos  unterstützt 
wurde  und  beide  durch  einen  Zeitraum  getrennt,  in  dem  es  ihm 
verboten  gewesen  sei,  zu  spielen.*)  Darin  ist  man  offenbar  zu 
weit  gegangen  und  ich  glaube  nicht,  dass  sich  aus  der  ganzen 
Erzäblung  etwas  Anderes  für  gewiss  abnehmen  lässt,  als  der 
Umstand,  dass  Thespis  in  seinen  Stücken  selbst  auftrat  und  dass 
er  die  Rollen  von  Heroen  darstellte,  freilich  Dinge,  die  wir 
auch  ohne  das  Zeugniss  Plutarchs  wissen  würden. 

Mit  der  Einführung  des  ersten  Schauspielers  als  einer  von 
dem  Chore  gesonderten  Person  hieng  nun  wahrscheinlich  auch 
eine  örtliche  Trennung  dieser  beiden  zusammen  und  wenn  anders 
die  Choreuten  früher  einen  Tisch  bestiegen  hatten,  um  sich  her- 
vorzuthun,  so  lässt  sich  erwarten,  dass  Thespis  bereits  eine 
Erhöhung  gebaut  haben  wird,  aus  der  sich  später  durch  Deco- 
ration und  Anbau  eine  vollständige  Scene  entwickelte;  diese  be- 
stieg dann  der  Schauspieler,  um  sich  mit  dem  Chor  zu  unter- 
halten. 2)  Allerdings  wird  dieselbe  an  Einfachheit  noch  eine 
Kednerbühne  nicht  übertroffen  haben  und  wenn  diess ,  wie 
ich  vermuthe,  der  oxQißag  gewesen  ist,  so  erklärt  sich  schon 
hier,  warum  die  Griechen  das  Auftreten  und  Abgehn  des  Schau- 
spielers ganz  wie  das  eines  Redners  vorzugsweise  mit  den  Wor- 
ten Hinauf-  und  Hinabsteigen  (avaßalvuv  und  x(XTußaiveiv)  be- 
zeichneten, ^)  ein  Sprachgebrauch,  der  sich  noch  länger  erhalten 
hat,  wie  die  Sache  selbst,  das  heisst,  noch  in  jener  Zeit,  in 
der  der  Chor  von  der  Orchestra  verschwunden  war  und  diejenigen 
Schauspieler,  welche  von  hier  aus  die  Bühne  erstiegen  hatten, 
aus  den  Coulissen  hervortraten.  Der  Mangel  der  Decoration 
aber  hatte,  wie  es  scheint,  noch  eine  andre  Folge,  nämlich  die, 
dass  Thespis  sich  genöthigt  sah,  seinen  Stücken  Prologe  zu 
geben,*)  die  offenbar  von  der  darauffolgenden  Handlung  getrennt 
gewesen  sein  müssen  und  in  denen  er  nicht  als  vnoxQtrrjg^  sondern 
in  eigner  Person  aufgetreten  ist,  um  das  Publicum  mit  dem  Ort 
und  den  sonstigen  Voraussetzungen  der  Handlung  seines  Stückes 
bekannt  zu  machen.  ^)  In  Bezug  auf  die  Masken  soll  er  weiter 
vorgeschritten  sein.  Nach  Horaz  freilich  haben  sich  seine  Ge- 
nossen das  Gesicht  noch  mit  Weinhefe  bestrichen,^)    woran  ich 

1)  W.  Schneider  de  orig.  tr.  gr.  p.  61. 

2)  cf.  W.  Schneider  1.  l.  p.  56. 

3)  cf.  Wolf  ad  Lept.  §.  133  p.   373. 

4)  Themist.  orat.  XV.  p.  .SSü  Qsanig  Jf  nnoloyoy  xkI  Qrjmv  ^^tüosf. 

5)  So  hat  Dahlmann  die  Sache  bereits  gefasst  p.  19,  von  dem  ich 
nnr  in  der  Gleichstellung  der  Prologe  des  Thespis  mit  denen  des  Eiiri- 
pides  abweiche.  Welcker  (S.  269)  hat  ihn  deshalb  getadelt,  aber  meines 
Krachtens  mit  Unrecht,  da  es  ja  eben  im  Wesen  des  vTioxnitrjg  und  sei- 
nes Iniiaodioy  liegt,  dass  er  die  Handlung  des  Stückes  nicht  eröffnen 
kann. 

6)  ep.  ad  Pis.  277. 
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gerade  nicht  zweifeln  will;  wie  uns  indessen  von  andrer  Seite 
und,  wie  es  scheint,  aus  guter  Quelle  berichtet  wird,  so  soll 
Thespis  hier  mehre  Vervollkommnungen  gemacht  und  damit  geen- 
digt haben,  Masken  von  feiner  Leinwand  anzuwenden.  *) 

Was  die  innere  Form  seiner  Tragödie  angeht,  so  lässt  sich 
mit  grosser  Wahrscheinlichkeit  annehmen,  dass  Thespis  bereits 
den  jambischen  Trimeter  zum  Gespräch  anwandte,  2)  wenn  schon 
damit  keinesweges  geleugnet  werden  kann,  dass  der  trochäische 
Tetrameter  noch  oft  genug  zum  Dialog  gebraucht  sein  mag. 
Jedenfalls  aber  wurde  durch  den  Trimeter  ein  Wechsel  zwischen 
Recitation  und  Gesang  eingeführt,  welcher  der  Tragödie  des 
Thespis  vor  der  seiner  Vorgänger  einen  wesentlichen  Vorzug 
geben  musste,  da  man  dort  wahrscheinlich  nur  Gesang  und  ge- 
wiss keine  Jamben  gehört  hatte.  Welche  Stoffe  Thespis  zu 
seinen  Stücken  wählte,  lässt  sich  freilich  nicht  mehr  bestimmen, 
da  uns  Suidas  nichts  als  die  Namen  von  vier  derselben  aufbe- 
wahrt hat.  Nur  der  Fentheus  verräth  etwas  über  den  Inhalt; 
die  Kampfspiele  am  Grabe  des  Pelias,  die  Priester,  die  Jüng- 
linge, gestatten  keine  Vermuthung  dieser  Art,  doch  bestätigen 
sie  durch  ihre  Namen  die  oben  ausgesprochne  Behauptung,  dass 
der  Chor  die  vorherrschende  Rolle  dabei  gespielt  haben  muss, 
denn  sonst  würden  sie  nicht  nach  ihm  benannt  sein,  ein  Um- 
stand, der  in  frühester  Zeit  für  die  ganze  Einrichtung  der 
Tragödie  von  grosser  Bedeutung  ist.  Thespis  aber  wird  nicht 
verfehlt  haben,  dem  Chor  mannigfache  Lieder  und  Tänze  ein- 
zustudiren,  da  er  ja  selbst,  wie  uns  Athenäos  berichtet,  auch 
ausserdem  Tanzunterricht  gab,^)  gewiss  keine  verächtliche  Be- 
schäftigung zu  einer  Zeit,  wo  der  Tanz  für  eins  der  ersten 
Bildungsmittel  galt  und  bei  den  Festen  der  Götter  nicht  fehlte. 

Aus  diesen  Gründen  nun  nannte  das  Alterthum  einstimmig 
Thespis  den  Begründer  der  Tragödie  *)  und  in  Athen  erhielten  sich 


1)  Snid.  s.  V.  &tonig'  ttqmov  jLiey  xqIgcc^  ro  nQoaumov  \pifxfivxyf(^ 
IrQayMdriasi'.  flrcc  «vJo«/r7j  ^ayJnaaev  ly  toI  ^nideCy.vvaOai '  y.al  /li8tc( 
javia  tlürivtyy.s  y.al  7i]V  luy  nQoavt)7it(<j)V  XQ^^^^  ^^  f^^^V  ö56j//y  xaia- 
axevccöag. 

2)  Dies  geht  einestlieils  ans  der  Vergleicliung  von  Ar.  poet.  c.  4, 
(wo  es  heisst,  die  Natur  selbst  habe ,  nachdem  man  in  der  Tragödie-  za 
sprechen  angefangen,  kf^tcog  ytvo^usvrig^  den  Jambischen  Trimeter  gefun- 
den) mit  Themist.  or.  XV.  hervor,  (wo  uns  gesagt  wird,  Aristoteles 
schriebe  dem  Thespis  die  Erfindung  des  Dialogs,  (>^aig,  zu)  anderntheils 
ans  dem  Umstände,  dass  die  unechten  Fragmente  von  Tragödien  des 
Thes])is  in  diesem  Versniaass  geschrieben  sind,  was  eben  auf  die  Form 
der  echten  zurückschliessen  lässt.  Vgl.  Pinzger  de  dram.  sat.  orig.  p.  16 
Welcker  Anh.  S.  273. 

3)  Athen.  II.  p.  22  (fttol  Ö€  y.ccl  on  ot  ao/aioi  noirjTctl  GtdTiig,  ÜQct- 
rCpag,  KQauyog  (Bentl.  KciQy.)  <f>Qvyixog  bn/tjaiiyol  ^y.aXovyxo^  6icc  ro  fxri 
fioyoy  T«  icivrcSy  dQccfjara  avaiflQEiy  iig  oQ/rjcfiy  rov  /onov  akXä  xa\  e^ta 
tcöv  iöiioy  noiTj/jccTcoy  iSuSuaxuy  jovg  ßovkofiivovg  oQ/eiOi^at, 

4)  Bentl.  resp.  ad  C.  Boyle  p.  125  etc. 
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seine  TüDze  noch  zur  Zeit  des  Aristophanes  im  besten  Anden- 
ken. *)  Aristoteles  erwähnt  zwar  seiner  in  den  uns  erhaltnen 
Schriften  nicht  mehr,  doch  geht  aus  der  bekannten  Aeusserung 
des  Themistios  hervor,  dass  er  ihm  ebenfalls  die  Einführung  des 
Dialogs  zuschrieb.  -)  Auch  hat  ein  Schüler  des  Philosophen, 
Chamäleon,  diesen  Mangel  ersetzt  und  eigends  ein  Buch  über 
Thespis  geschrieben.  ^) 

Bei  den  neueren  Schriftstellern  hat  Thespis  ein  eignes 
Schicksal  gehabt.  Bentley,  der  um  sein  Gedächtniss  sowohl  wie 
die  Kritik  der  uns  unter  seinem  Namen  überlieferten  Verse  bei 
Weitem  das  grösste  Verdienst  hat,  liess  sich  durch  die  Aeusse- 
ruug  Plutaichs,  erst  Phrynichos  und  Aeschylos  hätten  die  Tra- 
gödie zur  Behandlung  pathetischer  StofiPe  fortgeführt,*)  verleiten, 
anziinelimeu,  derselbe  Dichter,  den  das  ganze  Alterthum  den 
Vater  der  Tragödie  nennt,  sei  eigentlich  ein  Dichter  von  Satyr- 
dramen gewesen.  ^)  Kaungiesser  dagegen  fand  iu  einer  andern 
Aeusserung  Plutarchs,^)  die  er  missverstand,  Grund,  Thespis 
zu  einem  Komiker  zu  machen,  der  die  Personen  von  gleichzeitig 
lebenden  Leuten,  namentlich  die  des  Solon,  auf  die  Bühne  ge- 
bracht und  dem  Gelächter  preisgegeben  hätte.  ^)  W.  Schneider, 
der  diesen  Irrthum  siegreich  widerlegte,  ^)  glaubte  wenigstens 
dem  Ansehn  von  Bentley  so  viel  nachgeben  zu  müssen,  dass  er 
in  dem  künstlerischen  Wirken  des  Thespis  anfänglich  eine  Epoche 
annahm,  in  welcher  derselbe  als  Dionysos  neben  einem  Chor  von 
Satyrn  aufgetreten  sei.  ^)  Erst  Dahlmann  und  Pinzger  sprachen 
sich  entschieden  für  die  Tragödie  des  Thespis  aus,  und  wider- 
legten, was  sich  zu  Gunsten  eines  Satyrspieles  sagen  liess.  *^) 

Thespis  soll,  wie  uns  Suidas  sagt,  in  der  6 Isten  Olympiade 
seine  Aufführungen  gemacht  haben.  Mindestens  sechs  oder  sie- 
ben Olympiaden  früher  finden  wir  schon  die  Spuren  von  den 
Anfängen  der  Komödie  in  Attica  und  hier  steht  der  Name  des 
Susarion  an  der  Spitze  aller  Ueberlieferungen.  Susarion  wird 
nicht  nur  von  einem  guten  Theil  alter  Schriftsteller  als  der  Er- 
finder der.  Komödie  im  Allgemeinen  genannt,*'}  sondern  ins  Be- 


1)  Arist.  Vesp.  1470. 

2)  Themist.  or.  XV.  p.  358. 

3)  Suid.  s.  V.   (-fiontg, 

4)  PUit.  Qnaest    synip.  I.  c.  5. 

5)  Bentl.  respons.  ad  Cur.  Boyle  c.  XI. 

'.,!i6)  Vit.  So!,  c.  29  6  2^6.io)i'  t&tecaccro  70v  G^aniv  aviov  vno/.QiVoai- 
j^OK,  ."was  er  so  verstand,  als  habe  Solon  den  Thespis  gesehen,  wie  er 
ihh  gelbst  darstellte.  • 

7)  Kanngiesser:  die  alte  komische  Bühne  v.  Athen  I.e.  4,5,  6  S.  39ff. 

8)  G.  Schneider,  de  origg.  Tragoediae  p*  57i 

9)  1.  c.  p.  55. 

10)  Dahlmann  priin.  et  succ.  p.  8  etc.  Pinzger  de  dram.  Gra^c.  saty- 
rico  p.  13  sqqk  1    .u:'._;<_)ö  '^\.y\    ■''  ■    '  , '.■'^'  v '•  >  ■ 

11)  Marm.  Par.  ep»  39  lia,' 64  ilaoI|i  Böckhs  Restitution  «^i  mj  iy 
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sondere  als  der  Urheber  der  in  Versen  abgefassten  Komödie, 
einer  xioincod/rx  l'/niiaTQog^  bezeichnet.*)  Hieraus  lässt  sich  schlies- 
sen,  dass  diese  Gattung  des  Dramas  vor  ihm  nur  aus  Gesängen 
bestanden  haben  mag,  eine  xcofKodm  e/n/iuXjic^  wie  sie  aus  den 
Phallosliedern  unmittelbar  hervorgehen  konnte.  Als  ihr  Eigen- 
thum  durften  die  Attiker  darum  die  Komödie  nicht  in  Anspruch 
nehmen,  denn  Susarion  selbst  war,  wie  wir  oben  bereits  er- 
wähnten, nicht  aus  Athen,  sondern  aus  einem  kleinen  Flecken 
in  Megara  und  seine  Landsleute  massen  sich,  wie  Aristoteles 
berichtet,  die  Erfindung  der  Komödie  bei.  ^)  Da  der  Ursprung 
derselben  mit  der  dort  herrschenden  Demokratie  zusammenhängen 
soll,  so  hat  man  ihn  nicht  unwahrscheinlich  in  die  Zeit  nach  der 
Vertreibung  des  Theagenes,  also  etwa  in  die  45ste  oder  46ste 
01ymj)iade  gesetzt,  ^)  womit  es  wohl  übereinstimmt,  wenn  Su- 
sarion, wie  aus  der  Parischen  Chronik  hervorgeht,  zwischen  der 
50sten  und  54sten  Olympiade  in  Attica  seine  Stücke  aufgelührt 
haben  soll. 

Alles,  was  wir  sonst  über  die  Megarische  Komödie  wissen, 
ist  leider  nur  aus  Spöttereien  von  attischen  Komikern  abgenom- 
men, die  auf  ihre  Vorgänger  mit  Verachtung  herabsahn.  So 
sagt  Aristojdianes  im  Eingange  seiner  Wespen,  „die  Zuschauer 
möchten  freilich  nichts  Grosses  von  ihm  erwarten,  aber  doch 
auch  keinen  aus  Megara  gestohlnen  Snass,"*)  denn  in  Attica 
nannte  man  einen  derben  und  durchfallenden  Spass  einen  Mega- 
rischen ,  ^)  gerade  wie  die  Mcgarisclien  Thränen  eine  Art  von 
Krokodilsthränen  gewesen  zu  sein  scheinen,  die  man  erkünstelt 
und    mit  Heftigkeit   vergiesst.  ^)      Auch    der    Komiker    Eupolis 


''AOi]v(ii?  y«)u(i)6u)p  yonbg  rjvQ^O-rj,  arrjaduTioy  uvrov  T(oy  "Tynni^cot^,  svQot'- 
Tog  2.ov(r((ot'(orog,  Clem.  Alex,  ström.  I.  p.  308  ttjv  ycoiKpötcir  {Infvorjas) 
I^ovGaQuov  6  YxKOffrc.  Mein,  liist.  Conn.  I.  p.  535  ttji'  y.MiKoöletv  ivoTpO^ttt 
(/(caiv  vTTo  Zovacioion'og  549  ol  ^v  ""Arir/Si  ttqmtoj'  avaTi]a(ifi^voi  to  Ini- 
iriötvi^ta  ifjg  y(o/Lio)dic<g  {riaai'  J*  ol  7Tf()l  Zovüc(QCMVa)  schol.  Flerm.  ad 
oratt.  gr.  vol.  Vl'lf.  p.  959  Rske.  ^((^lqs  öi  rrj}'  ycofttoöiav  ZovaaQuoy 
TTQMTog  Dionicdes  III.  p.  4S6  ed.  Pntscli.  Poetae  primi  Comici  fiierunt 
Susarion  ,  Myllns  et  Magnes.  ^ 

1)  schol.'  ad  Dion.  Tlirac.  Bekk.  anecd.  p.  748  ttqcotov  ovp  Zovaci- 
oiiov  Ttg  jrig  ^itutTQOv  ycoucoJiag  ccQXVy^^  lysyiTO. 

2)  Arist.  poet.  c.  3  rfjguh'  youiKoöiag  {ctviinoiovyiai)  ol  MeyctpeTg -- 
(og  fn)  TTUQ  cil-ToTg  dr]iioy.nariccg  yEyoii^yrjg  Aspas.  ad  Aristot.  etliic.  Ni- 
cöm.  p.  53  I).  (^laaiQorrui  yccQ  ol  JVItyaQfTg  ^y  yMU(0(St(t,  ^nd  y.al  ttyji- 
notovyjc'i  avrrjg,  o)g  nun  avToTg  nQonoy  tvnsihfi'arjg,  il  ye  y.al  ZoyaaQ((aV 
6  ydKco'^ag  yMjL((ndi«g  JllfyaQfvg  —  öf(yyvT(a  yao  ix  nävxüiV  lovnav  on 
MfyctneTg  t^?  yiouvnh'ag  fineicd.  cf.  Gaisf.  ad  Heph.  p.  96. 

S)  Mein.  bist.  CoTii.  I.  p.   19  Grysar  de  Doriens.  com.  p.  4. 

4)  Ar.  vesp.  57      jiVuUy  tjccq*  rjucoy  nooaöoy.äy  Xiay  /ii^yce^ 

f^ieö''  nv  ytXcora  MeyaQoOey  y.£xkeuf.ieyoy. 

5)  schol.  ad  li.  1.  log  rojy  Meyanfwy  xal  aXloiS  (pQQrtxiüg  yekotaCov- 
uoy  vgl.  Müller  Dor.  B.  11.  S.  349  Anm. 

6)  Hesych.  JMtyctofoyy  ^KXQva'  nccQOifita   Inl   tojp  nQoanoirjTCis  öa- 
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(adelte  in  einem  uns  noch  erhaltnen  Verse  die  Megarischen  Spässe 
als  frech  und  unerspriesslich  *)  und  sein  Vorgänger  Ekphautides 
soll  von  der  Attischen  Bühne  herab  gesagt  haben,  er  wolle  nicht 
ein  Lied  aus  der  Megarischen  Komödie  vorbringen,  er  schäme 
sich,  sein  Drama  megarisch  zu  machen.  ^)  Aus  diesen  und  ähn- 
lichen Aeussernngen  sind  denn  offenbar  auch  die  Urtheile  der 
Grammatiker  über  die  Megarische  Komödie  entsprungen,  wenn 
sie  von  den  Megarern  behaupteten,  sie  hätten  ohne  Kunst  und 
Talent  gespottet,  ^)  oder  ihre  Komödie  habe  unreife  Früchte 
getraf^en,  welche  die  Attiker  verlacht  hätten.*) 

Ganz  dasselbe  ürtheil  vernehmen  wir  freilich  auch  über 
Susarion.  Sein  ganzes  Werk,  sagt  uns  ein  alter  Grammatiker, 
wäre  eben  nur  zum  Lachen  gewesen,^)  und  ein  andrer  fügt 
hinzu,  Susarion  sowohl  wie  Myllos  und  Miignes,  seine  Nach- 
folger, hätten  ihre  Scherze  mit  wenig  Kunst  und  Anmuth  vor- 
gebracht. ^)  Im  Uebrigen  wissen  wir  von  Susarion  nichts,  als 
dass  uns  ein  Grammatiker  berichtet,  er  habe  die  Personen  ohne 
Ordnung  eingeführt,  deren  Anzahl  Kratinos  erst  auf  drei  fest- 
gestellt habe.  '^)  Wenn  man  es  mit  den  Worten  des  Bericht- 
erstatters genau  nimmt,  so  würde  er  damit  aussprechen,  Susarion 
habe  dem  Chor  gegenüber  eine  unbestimmte  Menge  von  Rollen 
{nQoacüTia)  statuirt,  deren  Anzahl  Kratinos  auf  drei  festgestellt 
habe.  Doch  ist  es  auch  möglich,  dass  der  Grammatiker  unge- 
nau TiQoodmov  statt  vnoxQiiriQ  gebrauchte  und  damit  meinte,  wie 
man  gewöhnlich  annimmt,  Susarion  habe  mehr  als  drei  Schau- 
spieler in  verschiednen  Rollen  auftreten  lassen,  während  Krati- 
nos die  Zahl  derselben  hierauf  beschränkt  habe.      Nur  darf  man 


y.nvovnov,    Zenob.  V,  8  t«  fxr}  iy.  naO^coy,  urj^k  Ix  ßc<&ovg  ödxQvu,  aki^  i^ 
ijiinokrjg  Meycinio)^  öd/.ova  'ikEyov  cf.  Mein.  h.  C.  I.  p.  21  not.  6. 

1)  schol.  ad  Ar.  vesp.  57  EvnoXig  Ilaoancdiiois'  t6  ay.uj/ufo  aaeXyh 
riöh  IVUyuQixov  G<i6(^na  (nach  Grotius). 

iij,  ^}i  Aspas.  ad  Arist.  etil.  Nicom.   [V,  2  ueyctQiyrig 
^j<.A(-,>v-..  xw^uwJi'ttf    (iOii    ov    öCtifx    T](T/vy6(nrjy 

::■.,'  70  doäua  MtyaQiy.ov  noidiv 

nacli  Meineke's  Verbessernng,  der  auch  O.  Müller  (Griech.Literaturg.il. 
S.  202  Anm.  1)  beipfiichtet. 

3)  schol.  ad  Ar.  vesp.  57  (og  noirjrco)/  ovrcoy  xivvüp  uno  Meyaniöog 
dviOvaiDV  yaX  cc({Vcog  Gyojnröyziov. 

4)  Said,  s»  V.  yO.cog  T.  I.  p.  471  rjyuccas  ydo  rj  MeyuQiy.r]  y.cojjKoöia 
dwQiog,  r,v  Idfhrjj^atot,  y.aTauioyAn f^itvoi  lytktov  cf.  Grysar  de  Dor.  Com.  c. 
1,  2.  Müller  Dor.  II.  S.  349  Gundolf  de  Coinoediae  ap.  Graecos  origine, 
ein  Schiilprogramm  aus  Paderborn  von  1*^32. 

5)  Mein,  iiist.  Com.  I.  p.  540  f.i6vog  r)V  yiX(og  t6  yaiaay.evccCousyov, 

6)  Diomed.  lll.  p.  486  hi  (Susario ,  Myllus  et  Magnes)  veteris  disci- 
plinae  joculatoria  quaedam  minus  scite  et  venuste  pronunciabant. 

7)  Mein.  h.  C.  p.  540  y.cd  ydq  ot  Iv  ^ArrtyS]  nQonov  Gvatrjadfxsyoi  to 
lnnr]ÖEVfjia  trjg  y,(üjjq)diag  {rjOau  6k  ot  neQt  ^ovauQiotjva)  ru  nQOOcona 
elarjyof  dxä/.TMg  —  Ijitytvöfxevog,  cTf  6  Kqar^uog  xcctiorrjae  fxhv  nQüJroy 
%a  Iv  T^  xüifxfoöCa  nQoaioncc  [^^x^i  TQicüy^  ovairiaag  Tt]y  ärcciiuy. 


45 

nicht  glauben,  dass  sich  die  Komödie  wirklich  in  den  angeblich 
von  Kratinos  gezognen  Schranken  hielt,  denn  bei  Aristophanes 
findet  man  öfters  mehr  als  drei  sprechende  Personen  neben  ein- 
ander auf  der  Bühne,  wie  mir  denn  auch  diejenigen  zu  weit 
gegangen  zu  sein  scheinen,  die  aus  einer  so  zweideutigen  und 
schlecht  verbürgten  Nachricht  Schlüsse  für  die  geschichtliche 
Entwickelung  der  Komödie  gezogen  haben,  welche,  ihrer  Mei- 
nung nach,  in  der  Verminderung  der  Schauspieler  einen  der 
Ausbildung  der  Tragödie  entgegengesetzten  Weg  eingeschlagen 
haben  soll;^)  zu  so  tiefgreifenden  Annahmen  kann  uns  die  vor- 
liegende Nachricht  nicht  berechtigen.  Der  Wagen  des  Sasarion 
endlich,  von  dessen  Existenz  VVeicker  so  bestimmt  überzeugt  zu 
sein  scheint,-)  ist  noch  weniger  verbürgt,  als  der  des  Thespis* 
Seine  Annahme  beruht  allein  auf  einer  Conjeclur  von  Bentley, 
der  in  der  Parischen  Chronik  statt  lAO^tivaig,  was  Böckh  ver- 
muthet,  unrjvaig  lesen  wollte. 

Zum  Schluss  endlich  müssen  wir  von  den  Jambischen  Versen 
sprechen,  die  uns  der  Scholiast  des  Dionysios  Thrax  unter  dem 
Namen  des  Susarion  überliefert.^)  Bentley,  der  ihre  Anzahl 
noch  um  einen  vermehrt  hat,  welcher  sich  bei  Stobäos  findet,*) 
und  der  sonst  nicht  geneigt  ist,  deni  Susarion  mehr,  als  einige 
extemporirte  Scherze  zuzugestehn,  die  weder  aufgeschrieben  noch 
verbreitet  worden  wären,  äussert  gleichwohl  die  Meinung,  dass 
diess  Fragment  echt  sein  könnte;  nur  aus  einer  Komödie,  meint 
er,  dürfte  es  nicht  genommen  sein.  Diess  aus  zwei  Gründen. 
Die  komischen  Dichter  nämlich  hätten  das  Volk  niemals  in  Per- 
son angeredet,  sondern  nur  vermittelst  des  Chores  in  der  Para- 
base  und  wenn  dies  geschehn  sei,  so  habe  sich  der  Chor  dabei 
anapästischer  oder  trochäischer  Tetrameter  bedient.  ^)  Was  den 
ersten  Punkt  angeht,  so  lässt  sich  dagegen  sehr  wohl  eine  Bemer- 
kung von  Kolster  geltend  machen,  der  eben  aus  der  Sitte,  dass 
der  Dichter  das  Volk  durch  den  Chor  anredete,  auf  eine  Zeit 
zurückschloss,  in  der  er  dies  in  eigner  Person  gethan  habe, 
denn  sonst  erklärt  es  sich  überhaupt  nicht,  wie  er  dazu  kam, 
sich  eines  fremden  Organes  dazu  zu  bedienen.  ^)  Somit  würden 
wir  also  gerade  für  die  Komödie  des  Susarion,  die  offenbar  den 
Phallosgesängen  noch  sehr  nahe  gestanden  haben  muss,  eine 
sehr  geeignete  Form   durch   diese  Verse    ausgesprochen  finden. 


1)  Dalilmann  S.  58  Lncas  :  Cratinus  et  EupoUs  p.  18. 

2)  Anh.  zur  Tril.  S.  247  und  254. 

viog  4hXIvov,  JVUyctQof^^ey ,  Toinodiaxiog' 
y.axoy  yvyctixeg'  aXl*  ou(og,  (o  d'rjuoicci, 
ovy.  aöTiv  oiy.fTy  oiylccy  äytu  y.axov. 

4)  y.al  ycLQ  ro  yrjuat  xal  t6  (xi]  yrj/uai  yay.oy. 

5)  Bentl.  respons.  p.  107.  sq.  bei  Lennep. 

6)  Kolster  de  parab.  p.  51.    Köster  de  Gr.  com.  parab.  p.  17. 
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Der  zweite  Grund  fällt  mit  dem  ersten.  Gesteht  man  dem  Dich- 
ter der  frühesten  Komödie  das  Recht  zu,  sein  Publicum  selbst 
anzureden,  so  wird  man  auch  an  den  Jamben,  die  von  jeher  bei 
den  Phallophorien  gebräuchlich  waren,  keinen  Anstoss  nehmen. 
Wir  müssten  uns  vielmehr  wundern,  wenn  wir  ein  andres  Vers- 
maass  gebraucht  fänden. 

Angenommen  daher,  jenes  Bruchstück  rührte  in  der  That 
von  Susarion  oder  wenigstens  von  einem  treuen  Nachahmer  sei- 
ner Formen  her,  so  wird  man,  glaube  ich,  die  Vermuthung  nicht 
ungegründet  finden,  dass  es  den  Anfang  eines  Stückes  enthält, 
eine  Art  von  Prolog,  wie  sie  auch  Thespis  seinen  Dramen  ge- 
geben haben  mag,  in  dem  die  Moral,  hier  der  Ausspruch,  dass 
die  Weiber  ein  nothwendiges  Lebel  wären,  der  Handlung  vor- 
ausgeschickt wurde,  die  diesen  bei  den  Griechen  so  oft  wieder- 
holten Gedanken  durch  ein  Beispiel  bestätigte.  Dass  übrigens 
dies  nicht  das  einzige  Stück  war,  welches  man  im  Alterthum 
unter  dem  Namen  des  Susarion  besass,  beweist  die  Aeusserung 
des  Scholiasten,  der  uns  sagt,  jenes  Fragment  sei  aus  dem 
ersten  seiner  Dramen  entnommen.  In  Alexandria  hatte  man 
also  deren  wohl  mehre,  die  freilich  zur  Zeit  des  Scholiasten  alle 
schon  der  Vergessenheit  anheim  gefallen  waren.  *j 


IV. 

l),ie   Eiitivickeluiig   der    Tragödie    und 
Entstehung  des   Satyr spieles. 

Nach  Susarions  Auftreten  vergiengen  mindestens  achtzig 
Jahre,  ehe  man  die  Anfänge  der  Komödie  in  Athen  zur  fer- 
neren Entwickelung  brachte;  wenigstens  wird  uns  keine  Nach- 
richt aus  dieser  Zeit  mitgetheilt,  aus  der  sich  auf  irgend 
einen  Fortschritt  ja  nur  auf  die  Existenz  derselben  schliessen 
Hesse.  Der  Grund  zu  dieser  Zurücksetzung  lag,  wie  es  scheint, 
in  den  Zeitverhältnissen.  Die  Tragödie,  die  durch  die  Verherr- 
lichung der  Heroen  den  edeln  Geschlechtern  schmeichelte,  welche 
in  jenen  ihre  Ahn-  und  Stammherrn  wiederfanden,  musste  in 
einer  Epoche  des  attischen  Staatslebens,  wo  die  Aristokratie  das 
entschiedne  üebergewicht  hatte,  den  lebhaftesten  Anklang  und 
vielseitige  Unterstützung  finden.  Die  Komödie  dagegen,  die 
ganz  vom  entgegengesetzten  Geiste  beseelt  war,  die  jene  Stoffe 
nur  dazu  benutzte,  um  sie  zu  parodiren  und  dadurch  das  Princip 


1)  schol.  ad  Dion.  Bekk.  anecd.  j».  749  nQCJToy  ovv  ^.ovökqiodv  rig 
iJjf  ifJusTQOv  y.üiuoiöiug  cto/rjyog  lyst^STO ,  ou  ra  fxlv  ÖQäfjiaru  lr]d-ri  y.ccrs- 
yefii^i^r}.   öüo  fj  rgelg  i'außoi  tov  notjuTov  ö^a^caos  ^nl  f^yrj/xrj  (f>hQ0V7ai. 
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einer  ursprünglichen  Gleichheit  aller  Stünde  gehend  zu  machen, 
konnfe  erst  dann  zn  freierer  Entwickehing  gelangen,  als  auch 
der  vStaat  ein  solches  anerkannt  hatte  oder,  mit  andern  Worten, 
als  die  Yerfassnng  desselben  wesentlich  demokratisch  geworden 
war.  ^)  Der  mächtigste  Hebel  aber  für  das  Fortschreiten  der 
Künste  ist  hei  den  Griechen  von  jeher  der  Wettkampf  gewesen, 
eine  Form  der  Darstellung,  die  bereits  bei  den  V^ortriigen  epi- 
scher Dichtungen  durch  die  Rhapsoden  eingeführt  war  und  die 
auch  bei  den  mannigfachen  Erzeugnissen  der  lyrischen  Poesie, 
namentlich  bei  dem  der  Tragödie  so  nahe  verwandten  Dithyram^ 
ben,  nicht  fehlte.  2)  1 

Von  Thespis  erfahren  Avir  nun,  dass  seine  Aufführungen 
zur  Zeit  des  Solon  noch  nicht  agonistisch  gewesen  sein  sollen,^) 
wogegen  er  allerdings,  nach  einer  Acusserung  des  Aristophanes, 
also  wohl  in  einer  späteren  Zeit,  mit  andern  Tragikern  gekämpft 
haben  muss.  *)  Wer  seine  Gegner  gewesen  sein  mögen,  ist  we^ 
gen  des  Mangels  an  Naclirichten  aus  dieser  dunkeln  Epoche  der 
dramatischen  Kunst  nicht  mehr  zu  ermitteln.  Wir  erfahren 
durch  Suidas,  dass  zur  Zeit  des  Thespis  ein  Karystier,  Anti- 
plianes,  gelebt  habe^)  und  von  Athenäos  wird  unter  den  ältesten 
Tragikern  ein  Kratinos  genannt,  der  muthmasslich  auch  in  diese 
Epoche  gehört.**)  Doch  wissen  wir  freilich  von  diesen  Beiden 
nicht  mehr  als  die  Namen,  und  auch  diese  stehen  nicht  einmal 
ganz  fest.  Als  der  Nachfolger  des  Thespis  aber  und  sein  Schü- 
ler wird  Phrynichos  aus  Athen  angegeben  und  von  diesem  lässt 
sich  daher  mit  Wahrscheinlichkeit  annehmen,  dass  er  mit  seinem 
^  orgänger  bereits  gekämpft  habe. 

Die  Verdienste,  welche  sich  Phrynichos  um  die  Fortbildung 
der  Tragödie  errang,  sind  ohne  Zweifel  von  grosser  Bedeutung 
gewesen,  wenn  schon  die  geringen  Nachrichten  darüber  uns 
diese  Ueberzeugung  nicht  unmittelbar  mitzutheilen  im  Stande  sind. 
Wir  erfuhren  von  ihm,  dass  er  zuerst  die  PVauenrollen  auf  die 
Bühne  gebracht  haben  solP)  und  dies  scheint  sich  nicht  nur  auf 
einzelne  scenische  Personen  zu  beziehn,  sondern  auch  auf  deii 
ganzen  Chor,  der  in  manchen  Stücken  ein  weiblicher  war,  denn 
unter    den   ihm    zugeschriebenen    Dramen    finden    wir  nicht   nnr 


1)  Vgl.  Kanno;iesser  S.  82.  Welcker  248  ff.  .!.!(i;it/  .JoJirhA  {l 

2)  Nach  8ui«las  s.  v.  -^«(To?,    soll  dieser  zuerst  ^en>  Dithyrnmbenin 
den  "Wettkampf  eingeführt  hahen. 

3)  Piut.  Sol.  c.  29    uo/oittyayv  öi   noy  nfQl  Q^aniv  ijJrj  i^i/  TQccyo)- 
öCttV  y.ivth'  ovniü  Jk  tig  uuiXXav  lvi<yoU>iov  l^rjy/i^yov. 

4)  Arist.  vesp.  1473  r«(;);^«r'  ^xf/V  oig  Otanig  r]y<t}V  i^ijo.  cf.  Schnei- 
der de  origg.  trag.  p.  62. 

!.!    5)  Siiid.  s.  V,  Dahlniann  S.  17  Anm.  25. 

6)  Athen.  I,  22  a.  Tgl.  Welcker  S.  281  Anm.  245. 

7)  Snid.    s,   v.   'pQvvixog'    ovrog  J^   ngmos   6    ^pQvyi/og    yvvttiXfitQff^ 
nnoaconor  siarjyaysy  iv  Tfj  axi^y^,  'ü:f,  i-ul  'j'rff 
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eine  Alkestis,  Erigone,  Andromeda,  sondern  auch  Phönizierinnen, 
Danaiden  und  Pleuronierinnen.  Es  ist  möglich,  dass  Phrynichos 
auch  hierbei  noch  nicht  stehn  blieb  und  seinen  Chor  sogar  zum 
einen  Theil  aus  männlichen,  zum  andern  aus  weiblichen  Bestand- 
theilen  bildete,  ein  Fall,  der,  wie  O.Müller  vermuthet,  in  seinen 
Phönizierinnen  vorgekommen  sein  soll.*)  In  eben  diesem  Stück, 
erzählt  uns  ein  Grammatiker,  trat  zu  Anfang  ein  Eunuch  auf, 
der  die  Niederlage  des  Xerxes  berichtete  und  Sessel  für  die 
Räthe  des  Königs  ausbreitete.-)  Daraus  könnte  man  schliessen, 
dass  die  Stücke  des  Phrynichos  keines  Prologs  mehr  nach  Art 
des  Thespis  bedurften,  sondern  dass  das  Drama  schon  so  weit  vor- 
geschritten war,  um  die  Handlung  sich  selbst  exponiren  zu  las- 
sen, ohne  ihr  einen  Kommentar  vorauszuschicken,  und  hierzu 
wird  ohne  Zweifel  die  Vervollkommnung  des  scenischen  Appa- 
rats das  Ihrige  beigetragen  haben,  in  welcher  Beziehung  Chöri- 
los,  ein  Zeitgenosse  des  Phrynichos,  genannt  werden  muss,  da 
er  nach  Suidas  die  Masken  verbesserte,  und  sich  um  die  Kostüme 
der  Schauspieler  verdient  machte.^) 

Im  übrigen  war  auch  noch  in  der  Tragödie  des  Phrynichos 
der  Chor  die  Hauptperson.  Dies  geht  nicht  nur  aus  den  Titeln 
seiner  Stücke  hervor,  die  zum  grossen  Theil  von  jenem  den  Na- 
men erhalten  haben,  sondern  noch  mehr  aus  dem  Umstände,  dass 
Gesänge  und  Tänze  darin  vor  dem  Dialog  vorherrschten.*)  Seine 
Erfindungsgabe  in  Bezug  auf  die  letzteren  rühmt  ein  schönes 
Epigramm,  das  uns  Plutarch  aufbehalten  hat  und  in  dem  der 
Dichter  sagt,  die  Tanzkunst  habe  ihm  so  viel  verschiedne  Weisen 
verliehn ,  wie  das  bewegte  Meer  in  stürmischer  Nacht  Wellen 
schlüge^)  und  von  andrer  Seite  erfahren  wir,  dass  ins  Besondere 
in  seinem  Antäos  die  Tänze  eine  bedeutende  Rolle  spielten.*) 
Daher  eben   auch  jene  Anekdote   bei  Aelian,    dass  die  Athener, 


1)  O.  Müller  de  Phrynichi  Phoenissis  Gotting.  1835  Archiv  f.  Pliilol. 
und  Pädag.  III.  p.  637—40. 

2)  Argiim.  ad  Aesch.  Pers.  FXavxog  Iv  roTg  tieqI  uiia/uXov  ^vO^cav 
iy.  Tuiv  4>oiVLaaü)V  (frjal  'Pqvvi/ov  rovg  Jlfoaaq  nanfCTTfnoifjfjO-cti.  nXrjv 
ixit  avyov/og  laiiv  äyyiXXcuv  if  cco/^  trjy  tov  a^'q^ou  rjncty,  öTQiovvvg  t£ 
S-Qorovg  tivag  roig  r^g  äQyjig  naQ^dooig. 

3)  Suid.   s.   V.    outog  xazd   ji,vag  roTg  nQOdioTieioig  y.ai  t/j  axsv^   tmv 

4)  Aristot.  probl.  XIX,  31  öia  jC  ot  nsnl  4>Qvviyov  fxäklov  rjaccy  fxe- 
XonotoC;  Tj  öiä  t6  nokkanlüaia  üvav  tÖt£  t«  fxiXr]  rcuy  fx^iQojy  ly  jalg 
T()ay(p(Sicitg  ; 

5)  Plut.  (juaest.  symp.  Vni,  9 

C/z^jarcT«  J'  oQ^rridig  joüa  jiioi  noQsy,  oüa*  ^yt  tto vtoj 
!- ■-;  .  xvfj-aTtt  noiHTai  yeC^aii  yv'i  olor}. 

6)  scliol.  ad  Ar.  Ran.  700  joayixog  '^^ouri/og  L4yrai(p  öga^an  tieqI 
{Siu'?)  nalaiafxc'iTojy  nolla  öie'^r,).0-sy.  Der  Chor  von  Ringern,  von  dem 
Welcker  S.  295  Anm.  249  sagt,  dass  ihn  die  Grammatiker  dem  Tragiker 
zugeschrieben  hätten,  wird  nur  von  dem  Komiker  angeführt,  sowohl  hier 
wie  bei  Suid.  s.  v.  ncdaCay.ciöiy, 
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nachdem  sie  ein  Stück  des  Phrynichos,  die  Krie^slänzer,  gesehn, 
den  Dichter  zum  Feldherrn  gewählt  hätten  *)  und  die  Erfindung 
des  Trochäischen  Tetrameters,  die  ihm  Suidas  zuschreibt.-) 
Dass  Phrynichos,  der  wie  Thespis  auch  ausserdem  Tauzunter- 
richt  gab,^)  bei  dieser  Vorneigung  für  den  orchestischen  Theil 
seiner  Darstellungen  hier  und  da  das  richtige  Maass  überschritten 
und,  durch  das  Streben  nach  Neuheit  verführt,  die  Anniuth  und 
Schönheit  der  Formen  aufs  Spiel  gesetzt  habe,  lässt  sich  aus 
den  Scherzen  abnehmen,  mit  denen  Aristophanes  die  Heftigkeit 
und  den  gewaltsamen  Charakter  derselben  verspottet,*)  wenn 
anders  hier  der  Dichter,  und  nicht  der  Choreut  dieses  Namens, 
gemeint  ist.  ^)  Um  so  ungetheilter  aber  scheint  der  Beifall  ge- 
wesen zu  sein,  dessen  sich  seine  Lieder  erfreuten.  Phrynichos, 
der  Dichter  süsser  Gesänge,  stand  bei  den  Athenern  noch  zu 
einer  Zeit,  wo  bereits  Sophokles  den  Culminationspunkt  seiner 
Leistungen  überschritten  hatte,  im  treusten  Andenken.  Aristo- 
phanes nennt  ihn  eine  Biene,  die  die  Frucht  unsterblicher  Lie- 
der aus  den  Blumen  saugt,  *')  und  viele  ähnliche  Urtheile  he- 
stägen  die  Wahrheit  dieses  Ausspruches.  ^)  Was  nun  die  metrische 
Form  derselben  angeht,  so  glaube  ich  nicht,  dass  man  dem 
Dichter  schon  jene  kunstreich  gebauten  Strophen  zuschreiben 
darf,  die  mau  bei  Aeschylos  und  noch  mehr  bei  Sophokles  fin- 
det. Ausser  dem  jambischen  Senar,  den  er,  wie  die  Fragmente 
zeigen,  zum  Dialog  anwandte,  gebrauchte  er  trochäische  Tetra- 
meter —  denn  sonst  hätte  man  ihm  nicht  die  Erfindung  derselben 
zuschreiben  können  —  auapästische  Dimeter,*^)  Antispasten  ^) 
oder,  wie  wir  heute  zu  sagen  pflegen,  Glykoneen  und  Jonici  a 
minori,*^)  doch  die  letzteren  beiden  in  jener  stichischen  Compo- 
sitionsweise,  wie  sie  bei  den  äolischen  Dichtern  häufig  vorkam. 
Der  antispastische  Tetrameter,  in  welchem  das  Fragment  abge- 
fasst  ist,  das  uns  Pausanias  aufbehalten  hat,  war  eine  Form, 
in    welcher    das    ganze    dritte    Buch   der    Sapphischen    Gesänge 

1)  Aelian.  V.  H.  III,  8  cf.  Bentl.  resp.  p.  144  Welcker  Nachtr.  S.  265. 

2)  Suid.  s.  V.  ^pQvyixog  evQitrjg  tov  teiQafxsTQOv  lyivETo, 

3)  Athen.  I,  22,  a. 

4)  Arist.  vesp.  1481,  1515  cf.  Schneider  de  orig,  trag.  83. 

5)  cf.  Mein.  bist.  Com.  I.  p.  149. 

6)  Ar.  Av.  750. 

7)  cf.  schol.  ad  Ar.  Av.  750  ^Pgvvixogy  o?  in\  fiEXononug  l&avfia^sto 
ad  Ran.  1334  7]U  öh  ovrog  r^i^vg  Iv  joTg  /u^ltai  ^t^Qvvi/og  ad  940  rovioP 
{4>Qvvtxov)  inaivovaiy  üg  /mlonoiucy  cf.  Ar.  Vesp.  220.  Dieser  Umstand 
hat  besonders  dazu  Veranlassung  gegeben,  dass  sich  Kanngiesser  S.  92  if. 
eine  so  falsche  Vorstellung  von  den  Tragödien  des  Phrynichos  machte. 
Mehr  Anspruch  auf  Wahrscheinlichkeit  hat  das ,  was  Schnekier  de  origg. 
p.  75  sagt. 

8)  s.  d.  Fragment  aus  seiner  Alkestis  bei  Hesych.  v.  ä^außig  cf. 
Glum  de  Eurip.  Alcestide  Berl.  1836  p.  24. 

9)  in  dem  Fragment  aus  seinen  Pleuronierinnen  bei  Pausan.  X,  31,  2. 

10)  Hephaest.  p.  67  Gaisf. 
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gedichtet  war  und  viele  Lieder  des  Alkäos.  *)  Ebenso  aber  fiu- 
det  man  auch  die  lonici  a  minori,  in  dem  ein  andres  Fragment 
geschrieben  ist,  das  unzweifelhaft  aus  einer  Tragödie,  vielleicht 
wie  0.  Müller  vermuthet,  aus  den  Phönizierinnen  entnommen 
ist,^j  in  jener  Sängerschule  besonders  häufig.  Es  mag  gewagt 
erscheinen,  aus  so  geringen  Prämissen  einen  Schluss  zu  ziehn, 
aber  die  Folgezeit  in  der  Entwickelung  des  Dramas  wird  die 
Vermuthung  bestätigen,  dass  Phrynichos,  dessen  Chöre,  wie  wir 
sehn,  zum  Theil  noch  stichisch  componirt  gewesen  sein  müssen, 
in  metrischer  Hinsicht  schwerlich  über  die  Einfachheit  äolischer 
Lieder  hinausgegangen  ist  und  eben  diess  dürfte,  wie  ich  glaube, 
gerade  ein  sehr  günstiger  Umstand  gewesen  sein,  ihnen  ihre 
grosse  Popularität  zu  verschaffen  und  sie  im  Munde  des  Volkes 
zu  erhalten,  was  gewiss  nicht  geschehn  wäre,  wenn  sie  etwa 
die  Polymetrie  und  den  kunstreichen  Bau  Pindarischer  Strophen 
gehabt  hätten. 

Für  die  Stellung,  welche  die  Tragödie  des  Phrynichos  zu 
den  politischen  Interessen  seiner  Vaterstadt  einnahm,  ist  es  von 
grosser  Wichtigkeit,  dass  er  seine  Stoffe  nicht  nur  aus  der 
Mythologie,  sondern  auch  aus  der  Geschichte  des  Tages  ent- 
nahm. Der  beste  Beweis  dafür  sind  seine  Phönizierinnen  und 
seine  Einnahme  von  Milet,  zwei  Stücke  von  ganz  entgegenge- 
setzter Tendenz,  denn  während  das  erstere  den  Sieg  der  Hel- 
lenen über  die  Barbaren  feierte  und  deshalb  in  ganz  Griechenland 
den  lebhaftesten  Anklang  finden  musste,  enthielt  das  letztere 
durch  die  rührende  Schilderung  von  den  Leiden  einer  Stadt,  die 
nicht  ohne  die  Schuld  Athens  dem  Verderben  preisgegeben  war, 
einen  bittern  Vorwurf  für  die  damals  herrschende  Parthei.  Phry- 
nichos musste  diese  politische  Demonstration  bereuen,  denn  man 
verurtheilte  ihn  zu  einer  bedeutenden  Geldstrafe  unter  dem  sinn- 
reichen Vorwande,  dass  die  Athener  nicht  ihre  eignen  Leiden 
auf  der  Bühne  schauen  wollten,  und  man  verbot,  dass  fernerhin 
jemand  von  diesem  Stoffe  Gebrauch  machte.  ^)  Neuere  Kunst- 
richter haben  den  Athenern  darüber  viele  Complimente  gesagt 
und  ihren  Kunstsinn  bewundert,  der,  wie  sie  meinten,  nur  die 
Sphäre  des  Idealen,  die  Mythologie,  zum  Fruchtboden  für  dich- 
terische und  namentlich  dramatische  Erzeugnisse  gemacht  wissen 
wollte,  nicht  die  Geschichte  des  Tages,  aber  Niemand  berichtet 
uns,  dass  die  Athener  zu  jener  Zeit  auch  die  Leiden  ihrer  Feinde 
auf  der  Bühne  zu  sehn  sich  weigerten.  Vielmehr  finden  wir,  dass 
der  unmittelbare  Nachfolger  des  Phrynichos,  Aeschylos,  sogleich 
denselben  Stoff,    den  jener   in    seinen  Phönizierinnen   behandelt 


1)  Heph.  p.  60  Gaisf. 

2)  O.  Müller  de  Phryniclii  Phoenissis. 

3)  Herod.  VI.  c.  21  eine  oft  wiederholte  Erzählung  cf.  Schneider  de 
orig.  tr.  p.  76. 
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hatte,  zum  Gegenstand  seiner  Perser  machte,  ohne  dass  dem 
einen  noch  dem  andern  deshalb  etwas  Leides  geschehn  wäre. 

unter  den  Stücken,  die  mythologische  StotFe  hatten,  ist  uns 
etwas  Näheres  nur  über  die  Pleuronierinnen  bekannt  geworden. 
Sie  behandelten,  wie  es  scheint,  den  schönen  Mythus  von  Me- 
leagros,  dessen  Lebensende  an  die  Verbrennung  jenes  Holz- 
scheites geknüpft  war,  der  sich  in  den  Händen  seiner  gekränkten 
Mutter  befand.  *)  Ein  Fragment  aus  dieser  Tragödie,  welches 
einen  Heereszug  schildert,  der  das  Land  bedroht,  athmet  durch- 
aus äschyleischeu  Geist.  Bemerkenswerth  sind  noch  die  Titel 
von  zwei  andern  Stücken ,  weil  sie  die  Vermuthung  erregen  kön- 
nen, dass  schon  bei  Phrynichos  ein  Zusammenhang  zwischen 
einzelnen  Dramen  stattfand  und  ein  Ucbergang  zur  trilogischeu 
Form  gemacht  wurde,  die  später  die  herrschende  war.  Ich  meine 
die  Aegyptier  und  die  Danaiden.  Wenn  anders  die  Letzteren, 
wie  es  wahrscheinlich  ist,  denselben  Stoff  behandelten,  den  wir 
in  den  Schutzflehenden  des  Aeschylos  finden,  so  können  die 
Aegyptier  wohl  das  vorhergehende  Stück  gewesen  sein,  in  wel- 
chem die  Flucht  der  Danaiden  herbeigeführt  wurde.  Wenigstens 
hat  diese  Vermuthung  für  mich  mehr  Wahrscheinlichkeit,  wie  die 
von  Welcker  vorgezogne  Annahme  einer  Dichorie.  -) 

Was  endlich  den  Charakter  der  Tragödie  des  Phrynichos 
angeht,  so  darf  man  wohl  annehmen,  dass  sie  in  hohem  Grade 
rührend  und  ergreifend  war,  ohne  dabei  den  entferntesten  An- 
strich von  Weichlichkeit  zu  haben.  Dies  geht  aus  der  Aeusse- 
rung  Plutarchs  hervor,  dass  erst  Phrynichos  und  Aeschylos  eine 
pathetische  Behandlung  ihres  Gegenstandes  versucht  hätten,^)  fer- 
ner aus  dem  erschütternden  Eindruck,  den  seine  Einnahme  von 
Milet  auf  das  Publicum  machte,  welches  hierbei,  nach  den  Wor- 
ten Herodots,  in  Thränen  ausgebrochen  sein  soll,  am  meisten 
aber  aus  der  geistigen  Verwandtschaft,  die  zwischen  Phrynichos 
und  Aeschylos  stattgefunden  haben  muss.  Denn  nicht  nur  der 
Grammatiker,  der  uns  die  oben  angeführte  Notiz  über  die 
Phönizierinnen  des  Phrynichos  mitgetheilt  hat,  sagt  dem  Aeschy- 
los nach,  dass  er  jenes  Stück  in  seinen  Persern  nur  in  veränder- 
ter Gestalt  wieder  auf  die  Bühne  gebracht  habe,  sondern  auch 
im  grösseren  Publicum  zu  Athen  muss  man  gemeint  haben,  dass 


1)  Welcker  spricht  über  den  mnthmasslichen  Gang,  den  die  Hand- 
lung in  diesem  Stücke  nahm:  die  griech.  Tragg.  mit  Rücksicht  auf  den 
epischen  Cyklus.    Erste  Abth.  S.  23. 

2)  Welcker  a.  a.  O.  S.  27. 

3)  Plut.  Quaest.  symp.  I,  1  oianfg  ovy  ^>qvpixov  i(cä  Ata/vkov  Trjv 
TQuyMÖiav  dg  /nvd^ovg  y.ul  ndd^r]  nQoayovroDV.  Wie  mir  scheint,  so  wird 
hier  7icd)r]  hervorzuheben  sein,  denn  dass  die  Tragödien  des  Thespis 
auch  schon  bestimmte  Stoffe  behandelten,  lässt  sich  wohl  nicht  leugnen. 
Nur  das  Pathos  scheint  ihnen  gefehlt  zu  haben. 
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Aeschylos  die  Erfindungen  seines  Vorgängers  mehr  als  billig  zu 
seinem  tVortheil  benutzte.  Sonst  würde  Aristophanes  es  nicht 
für  nöthig  gefunden  haben,  den  von  ihm  so  hoch  verehrten  Dich- 
ter gegen  einen  Vorwurf  dieser  Art  zu  vertheidigen  und  das  in 
einer  VVeisc,  die  das  Delict  nur  bestätigt.  Denn  Aeschylos 
leugnet  auch  bei  ihm  nicht  die  Wahrheit  jener  Beschuldigung, 
sondern  rechtfertigt  sich  nur  durch  die  sinnreiche  Auskunft,  er 
habe  eine  Uebertragung  vom  Schönen  ins  Schöne  gemacht.  *) 

Dieser  ernste  und  pathetische  Charakter  der  Tragödie  soll 
es  denn  auch  gewesen  sein,  der  die  Verbindung  derselben  mit 
dem  Satyrspiel  veranlasste.  Pratinas ,  ein  Zeitgenosse  des  Chö- 
rilos  und  des  Aeschylos,  kein  Athener  sondern  aus  Phlius  ge- 
bürtig, wird  allgemein  als  der  Begründer  dieser  Gattung  genannt.^) 
Der  Grund  dazu  aber  soll  eben  der  gewesen  sein,  dass  man  bei 
der  gänzlichen  Abweichung  von  dem  Tone  der  alten  dionysischen 
Festlichkeit  die  Munterkeit  und  den  Frohsinn  zu  vermissen  an- 
fing, der  in  dem  Spiele  des  Thespis  noch  seine  Stelle  gehabt 
haben  muss.  Deshalb  führte  Pratinas  die  Satyrn,  welche  von 
dem  Altar  des  Dionysos  ausgeschlossen  worden  waren,  an  die 
Thymele  zurück  und  gab  dem  Drama  einen  Theil  seiner  frühe- 
ren Ausgelassenheit  wieder.^)  Pratinas  dichtete  aber  nicht  blos 
Satyrspiele,  wie  es  denn  niemals  eine  eigne  Klasse  von  Dichtern 
für  diese  Gattung  der  Poesie  gegeben  hat,  er  war  vielmehr  ein 
Tragiker  und  wird  daher  auch  seine  Satyrspiele,  von  denen  man 
zu  Alexandria  eine  grössere  Anzahl  aufbewahrte,  wie  von  seinen 
Tragödien,*)  nicht  ausser  Verbindling  mit  denselben  gesetzt  ha- 
ben. ^)  Welches  nun  die  Folge  gewesen  sein  mag,  in  der  zu 
seiner  Zeit  Tragödie  und  Satyrdrama  gestanden  haben,  ist  nicht 
zu  bestimmen.  Wenn  man  dem  Zenobios  glauben  darf,  so  stellte 
man  anfänglich  das  Satyrdrama  der  Tragödie  voran,  wie  Welcker 
meint,  um  es  dadurch  besonders  zu  ehren,*')  Casaubonus  schloss 
aus  den  Aeusserungen  römischer  Grammatiker,  dass  man  die  Sa- 
tyrspiele auch  zwischen  Tragödien   in   die  Mitte  gestellt  hätte '^) 


1)  Arist.  Ran.  1334. 

2)  Suidas  IlQcatyag,  TIv^()OjyiJov  ri'Eyy.w^Cov,  ^PXidaiog,  noir]Tr\g  joa- 
ycp^iag.  avTriyotViCexo  öe  l^ia^vkoi  ts  y.ccl  XoiqiXü)  inl  irjg  Ißi^o^rjxoajrjg 
^ÖXv/LiTiicc^og  xcd  TiQcoiog  tygaxpe  üarvQovg.  cf.  Anthol.  gr.  I,  2  p.  399. 
Acron.  ad  Hör.  ep.  ad  Pis.  230. 

3)  cf.  Zenob.  p.  40  Plut.  quaest.  symp.  I,  I. 

4)  cf.  Snid.  s.  v. 

5)  Dass  die  Komiker  sich  in  älterer  Zeit  mit  der  Abfassung  von  Sa- 
tyrdramen beschäftigt  hätten,  behauptete  Eichstädt  de  Dram.  Graecor. 
comico  -  satyrico ,  doch  ist  diess  genügend  widerlegt  durch  Hermann  de 
dramate  comico -satyrico:  commentarii  societ.  philol.  Lips.  1801  p.  245. 

6)  Welcker  Anh.  S.  279  Hermann  behauptet  dagegen,  dass  hier  nQog- 
itgicyeiv  statt  nQOEigdyEiv  geschrieben  werden  inüsste.  Allgem.  Literatz, 
von  1827  No.  15.  und  praef.  ad  Cyclopem  1838  p.  XL 

7)  Casaub  de  sat.  poesi  I,  c.  1  p.91  und  99.  Diess  wird  von  Welcker 
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und  somit  wäre  denn  keine  Stelle  unversucht  geblieben,  bis  man 
sie  endlich  dahin  brachte,  wo  wir  sie  in  allen  gut  verbürgten 
Nachrichten  von  der  Aufführung  griechischer  Dramen  finden, 
nämlich  ans  Ende.  Im  üebrigen  scheint  das  Satyrspiel  gerade 
in  der  vorliegenden  Epoche  seine  glänzendste  Zeit  gehabt  zu 
haben.  Aeschylos  wird  als  der  Meister  in  dieser  Gattung  ange- 
geben,  der  einzige,  dem  Pratinas,  dessen  Satyrspiele  sich  in  so 
grosser  Anzahl  im  Alterthum  erhalten  haben,  und  sein  Sohn 
Aristias  nachstanden,*)  doch  auch  Chörilos  wird  ein  König  un- 
ter den  Dichtern  dieser  Art  genannt,-)  ein  Beweis,  wie  sehr 
man  damals  diese  Form  des  Dramas,  geliebt  und  ausgebildet  ha- 
ben muss.  Doch  diess  liegt  freilich  ganz  im  Charakter  der  Zeit 
selbst.  Tanz  und  Gesang  waren  ohne  Zweifel  auch  noch  das 
vorherrschende  Element  bei  Pratinas,  der  sich  in  dieser  Bezie- 
hung seinen  Vorgängern  anschloss^)  und  wo  fanden  diese  einen 
grösseren  Spielraum  als  im  Satyrdrama,  welches  recht  eigentlich 
darauf  basirt  war?  Denn  jene  Zeit,  wo  die  freien  Leute  selbst 
den  Reigen  am  Altar  des  Dionysos  führten,  war  längst  ver- 
schwunden. Gemiethete  Choreuten  und  Auleten  beherrschten  zur 
Zeit  des  Pratinas  die  Orchestra  und  ergötzten  das  Publicum  mit 
ihrer  Kunstfertigkeit,  ja  die  letzteren  scheinen  schon  mit  ihren 
Leistungen  ein  bedenkliches  üebergewicht  gewonnen  zu  haben, 
da  sich  der  Dichter  in  einem  uns  zum  Theil  noch  erhaltnen 
Hyporchem  beschwert,  dass  die  Musik,  die  eigentlich  nur  zur 
Begleiter  in  der  Singstimme  und  des  Tanzes  bestimmt  sei,  über 
jene  die  Herrschaft  zu  erringen  trachte.*) 

Mit  diesem  überaus  muntern,  tänzerischen  Charakter  der 
Satyrdramen  stimmt  denn  nun  auch  das  Wenige,  was  wir  von 
der  metrischen  Behandlung  derselben  wissen,  vollkommen  über- 
ein. Man  liebte  nämlich  hier  weder  jene  Beschwerung  des 
Verses  durch  Längen  an  den  Stellen,  wo  Ancipität  stattfand, 
wie  sich  diess  in  der  Tragödie  findet,  noch  auch  die  Aufnahme 
irrationaler  Füsse,  welche  die  Snrache  der  Komödie  der  des 
gewöhnlichen  Lebens  so  nahe  brachte,  wenn  schon  man  dieselbe 


bestritten,  welcher   S.  325  behauptet,   dass  jene  Grammatiker  nur  eine 
ungeschickte  Umschreibung  von  den  Worten  des  Horaz  geben. 

1)  Paus.  11,  13,  5  lyravO-K  IcfTi  xal  'AQiaiCov  /lyijjLia  rou  IlQaT(vov 
TOVTM  r(p  ''AQiaxiii  adrvQOL  xal  llqaTiva  t^j  tuxtqC  iiat  nsnoirjfieyoi  nlriv 
uiicT/v^ov  öoxi/LKüTaja. 

2)  bei  Plotius  de  metris  p.  2633  ed.  Putsch,  rjrixa  fxlv  ßaadsiig  rj^ 
XoiQCXog  iy  ^arvooig.    Welck.  Anh.  S.  282. 

3)  Athen.  I,  22  a. 

4)  Atlien.  XIV,  617  b.  TlQaxtyag  6  ^Miaffiog,  KvXi]TU)y  xal  xoqsvtmv 
fuddotfOQcay  y-dTS/oyicüV  t«?  oQxrjaTQag,  ayayayaeTy  iivag  Inl  lo)  rovg 
avXr^Tag  jut]  auyavXsTy  roTg  /o^oTg^  xn&antQ  rjy  irarQiov ,  cdXä  roig  /o- 
Qovg  Ovyndeiy  roTg  avkrjraig'  oy  ovy  el^^  &vfi6y  xc<ru  ruiy  tccvzk  noiovy- 
toiV  6  üqaiiyag  ifitpayiCe  6iä  roväs  rou  vnoQx^f^ccjoe  y-  t.  X» 
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deshalb  nicht  vermied/)  sondern  vor  Allem  die  Auflösungen.  Des- 
halb führt  der  Scholiast  des  Hephästion  als  Muster  eines  satyri- 
schen Senars  einen  Vers  mit  zwei  auf  einander  folgenden  Tri- 
brachen,^)  Marius  Victorinus  einen  satyrischen  Tetrameter  mit 
vier  Tribrachen^)  an  und  um  den  Chor  gleich  durch  sein  Auf- 
treten zu  charakterisiren ,  gebrauchte  man  bei  der  Parodos,  wo 
sonst  anapästische  Dimeter  üblich  waren,  Proceleusmatiker. *) 
Auch  das  sogenannte  metrum  Priapeum  soll  in  den  Satyrspielen 
häufig  gewesen  sein  und  früher  den  Namen  des  satyrischen  ge- 
führt haben.  ^)  Schwerlich  wird  man  es  anders  gebraucht  haben, 
wie  Phrynichos  seine  antispastischen  und  ionischen  Tetrameter, 
d.  h.  stichisch.  Dasselbe  gilt  aber  auch  wohl  von  dem  metrum  Chö- 
rileum,  von  dem  uns  zwei  verschiedne Formen  angegeben  werden.^) 
Den  Charakter  des  Satyrspiels  hat  Niemand  besser  be- 
schrieben als  Horaz  in  seinem  Briefe  an  die  Pisonen.  In- 
dem er  das  Ganze  als  die  Erfindung  eines  Tragikers  ankün- 
digt, nennt  er  es  einen  Scherz,  bei  dem  indessen  die  Würde 
unverletzt  bleibt.  „Man  muss,"  sagt  er,  „das  lachlustige,  ge- 
schwätzige Satyrspiel  so  einrichten,  den  Ernst  so  zum  Scherze 
verkehren,  dass  auftretende  Götter  und  Heroen,  wie  man  sie  noch 
eben  im  königlichen  Glänze  erblickt  hat,  sich  weder  in  den  Staub 
und  Schmutz  der  Erde  verlieren,  noch,  während  sie  diese  ver- 
meiden, Wolken  und  nichtigen  Dingen  nachjagen.  Die  Tragödie, 
unwürdig,  leichte  Verse  hervorzusprudeln,  wird  sich  unter  den 
übermüthigen  Satyrn  noch  immer  etwas  schamhaft  benehmen, 
wie  eine  Matrone,  der  man  an  Festtagen  zu  tanzen  befiehlt." '') 
Man  sieht ,  dass  Horaz  hierin  nicht  nur  die  Entstehung  des 
Satyrspiels  aus  der  Tragödie  sondern  auch  die  Stellung  dessel- 
ben in  der  Tetralogie  berücksichtigt.  Das  Satyrspiel  ist  ihm  selbst, 
freilich  nur  äusserlich,  eine  Art  tragischer  Handlung,  doch  mit 
andrer  Umgebung,  es  ist  der  Ernst,  der  die  Maske  des  Scher- 
zes trägt,  aber  ohne  desshalb  zur  Parodie  zu  werden,  eine  tan- 
zende Matrone.     Mit    dieser  Schilderung   bestätigt   er  eben  nur, 


1)  cf.  Gaisf.  ad  Heph.  p.  242  Herrn,  praef.  ad  Cyclop.  XIV.  sq. 

2)  schol.  ad  Heph.  p.  170  Gaisf. 

3)  Mar.  Victor.  11,  2530  Putsch. 

4)  Mar.  Vict.  II,  fin.  cf.  Casaub.  de  sat.  poes.  98. 

5)  Mar.  Vict.  IV,  2599.  Das  Eupolideiim  rechnet  Hermann  elem. 
doct.  metr.  p.  579  hieher,  doch  schon  Casaubonus  sprach  jene  Verse  bei 
Athen.  X,  p.  411  A.  dem  Astydamas  ab.  Ich  zweifle  nicht,  dass  sie  der 
Parabase  irgend  einer  Komödie  angehören,  cf.  Mein.  Fragm.  Com.  II, 
1,  313. 

6)  cf.  Plotius  de  Choerileo  hexametro  bei  Patsch:  gramm.Lat.  auct. 
ant.  p.  2633  und  Gaisf.  ad  Heph.  p.  353.  Diomedes  nennt  es  p.  512  An- 
gelicum  metrum,  celeritate  nuntiis  aptum,  woraus  man  abnehmen  könnte, 
dass  der  ayyUog  im  Satyrdrama  ebenfalls  eine  stehende  Figur  war,  wie 
in  der  Tragödie, 

7)  Hör.  ep.  ad  Pis.  225  sq. 


55 

was  Demetrius  treffend  mit  zwei  Worten  bezeichnete,    wenn   er 
das  Satjrspiel  eine  scherzende  Tragödie  nannte.  *) 

Verfolgen  wir  diese  Parallele  etwas  weiter,  so  stellt  sich 
allerdings  die  Handlang  des  Satyrdramas  in  isofern  mit  der  der 
Tragödie  äusserlich  gleich,  als  man  zum  grossen  Theil  dieselben 
Personen,  welche  die  Träger  der  einen  waren,  auch  zu  denen 
der  andern  machte,  denn  Götter  und  Heroen  waren  in  beiden 
Fällen  die  Handelnden.  Der  Ort  der  Handlung,  die  Weise,  in 
der  sie  sich  entwickelte,  und  der  Chor,  in  dem  sie  sich  spie- 
gelte, waren  freilich  verschieden.  Statt  fürstlicher  Palläste  und 
Zelte,  Tempel  oder  heiliger  Orte,  an  denen  sich  die  Tragödie 
meistens  bewegte,  sah  man  im  Satyrspiel  das  Dickicht  des  Wal- 
des, Höhlen,  Felsen  und  die  unzugängliche  Natur.')  Die  Hand- 
lung, die  sich  hier  entfaltete,  war  einer  solchen  Umgebung  an- 
gemessen, denn  die  Heroen  erschienen  zum  Theil  auf  ihren  Irr- 
fahrten und  die  Abentheuer,  die  sie  erlebten,  bestanden  in  aller- 
hand Verwickelungen,  aus  denen  sie  sich  mit  List  und  Gewalt 
herauszogen.  Im  Ganzen  darf  man  wohl  von  dieser  Art  Hand- 
lung behaupten,  was  A.  W.  Schlegel,  wenn  ich  nicht  irre,  von  dem 
Charakter  der  Komödie  dem  der  Tragödie  gegenüber  gesagt  hat, 
dass  nämlich  der  Zufall  an  die  Stelle  des  Schicksals  trat.  Da- 
durch geriethen  zugleich  die  handelnden  Personen  zur  Handlung 
selbst  in  ein  ganz  andres,  ja  in  das  entgegengesetzte  Verhältniss. 
Denn  während  sich  dort  die  götiliche  Vorherbestimmung  auf  eine 
durchaus  unabwendbare  Weise  gerade  durch  diejenigen  Mittel 
vollzieht,  welche  der  Mensch  anwendet,  um  ihr  zu  entfliehn,  so 
steht  der  Erfolg  hier  in  jedem  Augenblick  auf  dem  Spiel  und 
es  bedarf  der  unausgesetzten  Aufmerksamkeit,  der  Beharrlichkeit 
und  List  des  Handelnden,  um  den  glücklichen  Moment  zu  er- 
fassen und  sich  aus  der  Schlinge  zu  ziehn,  in  die  ihn  irgend  ein 
verschuldeter  oder  unverschuldeter  Zufall    gebracht   hat.  ^j     Mit 


1)  Demetr.  de  elocutione§.169.  AiichWelcker  hat  die  Stelle  desHoraz 
einer  näheren  Prüfung  unterworfen  Anh.  S.  322;  er  scheint  mir  aber  darin 
den  Worten  des  Dichters  nicht  ihre  volle  Geltung  zu  lassen,  wenn  er  im 
Satyrspiel  Ernst  und  Scherz  gewissermassen  als  getrennte  Elemente  vor- 
aussetzt und  den  ersteren  auf  die  Heroen,  den  zweiten  auf  die  Satyrn 
bezieht.  Horaz  hat,  so  viel  ich  sehe,  überall  nur  den  Charakter  des  Gan- 
zen im  Auge,  und  wenn  er  sagt:  vertere  seria  ludo,  so  kann  ich  darunter 
nicht  mit  dem  Scholiasten  verstehen:  tragoediae  immiscere  satyram.  Im 
Gegentheil.  Die  Personen,  welche  die  Träger  einer  ernsten  Handlung  in 
der  Tragödie  waren,  wurden  im  Satyrspiel  ein  Spiel  des  Zufalls  und  ha- 
ben deshalb  gewiss  ihr  tragisches  Pathos  abgelegt.  Der  Herakles  der 
Tragödie  war  ohne  Zweifel  sehr  verschieden  von  dem  des  Satyrspieles, 
aber  freilich  auch  eben  so  sehr  von  dem  der  Komödie,  vor  welchem  Ho- 
raz warnt. 

2)  Vitruv  V.  c.  6.  9. 

3)  Sehr  bezeichnend  für  die  Handlung  des  Stückes  sagt  Odysseus  im 
entscheidenden  Augenblick  bei  Euripides  Cycl.  v.  606 


einer  solchen  Behandlung  aber  steht  nun  der  Charakter  des 
Chores  selbst  in  einer  tiefen,  unauflöslichen  Harmonie.  Denn  die 
Satyrn  waren  von  Hause  aus  ein  leichtfertiges,  durchaus  sinnli- 
ches und  jedem  vorübergehenden  Eindruck  offnes  Geschlecht; 
eben  deshalb  unzuverlässig,  wie  das  Glück  selbst,  und  einer  ern- 
sten, stetigen  Theilnahme  an  dem  Vorgange  der  Handlung  völlig 
unfähig.  —  Diess  der  Unterschied  des  Satyrspiels  von  der  Tragödie. 
Der  von  der  Komödie  liegt  nach  dem,  was  wir  oben  über  den 
Charakter  dieser  Gattung  gesagt  haben,  auf  der  Hand.  Die 
Komik  des  Satyrspieles  unterschied  sich  dadurch  von  der  Ko- 
mödie, dass  diese  eine  bewusste  war,  jene  eine  unbewusste. 
Dies  liegt  im  Begriffe  der  Parodie.  Die  Parodie  setzt  noth- 
wendig  einen  ernsten  Gegenstand  voraus,  mit  dem  sie  ihr  Spiel 
treiben,  den  sie  lächerlich  machen  und  herabziehn  will.  Die 
harmlose  Komik  des  Satyrspieles  dagegen  nimmt  einen  Stoff, 
der  von  vorne  herein  komisch  ist  und  den  sie  daher  nur  mit  aller 
Treue  darzustellen  hat.  „Das  Satyrspiel,"  sagt  Welcker,  „ist 
durchgängig  naiv.  Die  Satyrn  wissen  von  nichts  Anderem,  als 
was  sie  aussprechen." 


Die    VollGQidung    der    Tragödie   durch 
Aeschylos   und  Sophokles, 

Von  Phrynichos,  dessen  Auftreten  in  der  Geschichte  der 
dramatischen  Poesie  so  grosse  Epoche  macht,  wissen  wir  nicht, 
wann  er  geboren  wurde,  noch  wann  er  starb.  Dass  fiber  seine 
Wirksamkeit  auf  der  attischen  Bühne  von  keiner  kurzen  Dauer 
gewesen  sei,  können  wir  daraus  abnehmen,  dass  zwischen  der 
Aufführung  seiner  Einnahme  von  Milet  und  der  seiner  Phöni- 
zierinnen ein  Zeitraum  von  20  Jahren  liegt.  Denn  wenn  man 
annimmt,  dass  das  erstgenannte  Stück  in  dem  Jahre  gegeben 
wurde,  welches  unmittelbar  auf  die  Einnahme  von  Milet  folgte, 
so  geschah  diess  Ol.  70,  4.  Die  Phönizierinnen  dagegen  sind,  da 
sie  unter  dem  Archon  Adeimantos  auf  die  Bühne  kamen,  in  das 
vierte   Jahr  der  75sten  Olympiade  zu  setzen.  *)     Genauer   sind 


r\  triv  Tv/riv  fxlv  Suifxov   ■i]yHadca  XQ^f^V 

Im  Uebrigen  brauche  ich  wohl  nicht  auszusprechen  dass  dasjenige,  was  hier 
vom  Charakter  des  Satyrspieles  gesagt  ist,   nur  einige  Andeutungen  ent- 
hält, da  es  anmaassend  sein  würde,   einen   Gegenstand  noch  näher  erör- 
tern zu  wollen,  den  Welcker  bereits  so  gründlich  erschöpft  hat. 
1)  vgl,  Bentl,  resp.  p.  141  bei  Lennep. 
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wir  über  die  Lebenszeit  des  Aeschylos  unterrichtet.  Aeschylos, 
der  Sühn  des  Euphorion,  wurde  im  vierten  Jahre  der  63sten 
Olympiade  geboren  and  starb  im  ersten  Jahre  der  Slsten  unter 
dem  Archon  Kallias.  *J  Da  er  aber  schon  mit  Pratinas  und 
Chörilos  in  der  70sten  Olympiade  kämpfte,  so  folgt  daraus,  dass 
er  über  vierzig  Jahre  lang  auf  der  Bühne  thätig  war.  Diese 
Zeit  ist  denn  auch  für  die  Umgestaltung  derselben  im  hohen 
örade  folgenreich  gewesen;  kein  Tragiker  hat  unseres  Wissens 
eine  so  vollständige  Reform  mit  dem  Drama  vorgenommen,  wie 
dies  von  Aeschylos  geschehen  ist. 

Als  die  drei  wichtigsten  Punkte,  in  denen  sich  dieselbe  be- 
thätigte,  giebt  zunächst  Aristoteles  an,  dass  Aeschylos  die  Zahl 
I  der  Schauspieler  von  einem  auf  zwei  vermehrte,  dass  er  die 
Chorgesänge  verkürzte  und  die  Rolle  des  Protagonisten  schuf.  ^) 
Hieraus  scheint  zweierlei  hervorzugehn:  erstens,  dass  die  Hand- 
lung dadurch,  dass  zwei  Personen  die  Träger  derselben  wurden, 
sich  in  grösserer  Ausdehnung  entfalten  und  selbstständiger  ent- 
wickeln konnte,  während  die  Tänze  und  Gesänge  des  Chores, 
die  bis  dahin  vorgeherrscht  hatten,  mehr  zurücktraten;  zweitens, 
dass  eine  von  den  handelnden  Personen  das  entschiedne  üeber- 
gewicht  erhielt  und  die  Hauptrolle  im  Stücke  übernahm ,  wäh- 
die  andre  mehr  eine  accessorische  Geltung  hatte  und  es  entweder 
bei  der  Menge  der  darzustellenden  Rollen  zu  keiner  bestimm- 
ten Charakteristik  brachte  oder,  wenn  sie  eine  umfangreichere 
Parthie  erhielt,  doch  stets  im  Verhältniss  zur  Handlung  von  un- 
tergeordneter Bedeutung  blieb.  Wir  können  uns  diess  Verhält- 
niss au  den  Stücken  des  Aeschylos,  in  denen  durch  die  Oeko- 
nomie  des  Dramas  nur  zwei  Schauspieler  erfodert  werden,  voll- 
kommen deutlich  machen.^)  In  den  Persern  ist  es  offenbar 
Atossa,  welche  die  ganze  Schwere  des  tragischen  Pathos  vor- 
zugsweise zu  tragen  hat.     Sie  wird  daher  von  dem  Protagonisten 


1)  Nach  der  Parischen  Chronik  cf.  schol.  ad  Ar.  Ran.  hsksvTtjoie 
■yaQ  inl  aq^oviog  KctXXCov ^  tou  ^erä  Mvriai&sov ,  loviois  TiQoifQoy 
iyiavToy. 

2)  Arist.  poet.  c.  IV,  16  xal  to  ts  nov  vnoxQijiov  TikrjOog  i^  tyog  (ig 
JüO  riQüÖTog  Ala^vlog  riyaye  y.al  t«  tou  %onov  rjXaTTioas  xcu  roy  Xoyoy 
7iQ(OT(xy(oyiarT}y  naQeaxevaae.  Philost.  Vit.  Apoll.  VI.  p.  244  rj  fjiy  ^v- 
ya(JT€ike  rovg  yooovg  ccTioTciärjy  oyrccg  ^  rag  rcüy  vnoxnuwy  aynX^^aig  8v- 
Qsy,  naQciirrjaicutyog  t6  Tuiy  /j-oyi^ötcoy  fxrjxog  cf.  Tyrwh.  ad  Ar.  poet, 
sect.  X.  p.  14  V.  6. 

3)  Es  soll  damit  keinesweges  behauptet  werden,  dass  Aeschylos  in 
den  hier  genannten  Stücken  nicht  mehr,  als  zwei  Schauspieler  habe  auf- 
treten lassen  können;  sonst  würde  man  nicht  nur  in  der  Alkestis  des  Eu- 
ripides,  wie  Elmsley  bereits  bemerkt  hat,  sondern  auch  in  der  Medeia  nur 
zwei  Hypokriten  anzunehmen  haben,  denn  auch  hier  konnte  der  zweite 
Schauspieler,  wenn  der  Protagonist  ausser  der  Medeia  noch  den  Pädago- 
gen gab,  alle  andern  Rollen  nach  einander  darstellen.  Es  erscheinen  nie 
mehr  als  zwei  sprechende  Personen  neben  einander  auf  der  Bühne. 
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dargestellt  worden  sein.     Der  zweite  Schauspieler  ierSchien  dage- 
eü  hinter  einander  in   der   Person  des  Boten,  des  Dareios  und 


es  Xerxes.  Im  Prometheus  treten  zu  Anfang  zwar  vier  Per- 
sonen auf,  doch  zwei  davon  sind  stumm.  Es  ist  daher  wahr- 
scheinlich, dass  der  Protagonist  hier  die  Rolle  des  Hephästos 
übernahm,  der  zweite  Schauspieler  die  des  Kratos.  Nach  der 
Eingangsscene  führte  der  Protagonist  nun  die  Rolle  des  Prome- 
theus durch,  während  der  zweite  Schauspieler  hinter  einander 
als  Okeanos,  als  Jo  und  als  Hermes  erschien.  Man  ersieht  hier- 
aus, dass  der  zweite  Schauspieler  in  diesen  Stücken  im  Vergleich 
zum  Protagonisten  genau  dieselbe  Stellung  hatte,  welche  früher 
der  einzige  Hypokrit  des  Thespis  und  Phrynichos  dem  Chor 
gegenüber  gehabt  hatte.  Das  Principat,  welches  dieser  in  der 
Person  des  Chorführers  geltend  machte,  ging  durch  Aeschylos 
von  dem  Chor  auf  den  ersten  Schauspieler  über  und  eben  hier- 
durch ferhielt  dieser  die  Bedeutung  eines  Protagonisten.  Auch 
für  den  andern  Fall  indessen,  wo  der  zweite  Schauspieler  nur 
Eine  Rolle  auszufüllen  hatte,  finden  wir  ein  Beispiel  in  den 
Schutzflehenden.  Hier  ist  die  eigentlich  tragische  Person  ofl'en- 
bar  Danaos  und  daraus  folgt,  dass  der  König  von  Argos  durch 
den  zweiten  Schauspieler  gegeben  wurde,  während  der  Herold 
noch  zur  Parthie  des  Protagonisten  gehört.  Der  Wechsel  der 
Rollen  war  also  auf  der  Seite  des  Letzteren.  Dagegen  steht  die 
Rolle  des  Königs  von  Argos  auch  nur  in  einer  untergeordneten 
Beziehung  zur  Handlung  und  hat  wenig  von  jenem  tragischen 
Pathos,  welches  alle  Rollen  des  Protagonisten  auszeichnet.  In 
den  Sieben  gegen  Theben  endlich  tritt  ein  besonderer  Fall  ein. 
Dass  der  Protagonist  den  Eteokles  gegeben,  unterliegt  keinem 
Zweifel;  auch  Antigone  möchte  zu  seiner  Parthie  gehört  haben. 
Der  zweite  Schauspieler  erschien  dagegen  zweimal  als  Bote  und 
auch  wohl  als  Ismene.  Daraus  folgt  denn  freilich,  dass  der 
Herold  keine  durch  das  Herkommen  bedingte  Person  war,  son- 
dern ein  sogenanntes  nuQaxoQijyr^f.iay  von  dessen  Bedeutung  spä- 
ter die  Rede  seia  wird.  *) 


1)  In  dieser  Vertheilung  stimme  ick  in  den  Hauptpunkten  vollkom- 
men mit  C.  G.  Hermann  de  distributione  personanim  inter  histriones  in 
tragg'.  graecis  p.  45  sq.  übereih,  der  ebenfalls  darin  von  Schneider  (  atti- 
sches Theaterwesen  S.  141)  abweicht,  dass  er  weder  in  den  Persern  dem 
Protagonisten  ausser  Atossa  den  Xerxes ,  noch  im  Prometheus  den  He- 
phästos dem  Deuteroganisten  giebt,  so  dass  Kratos  dadurch  ein  Paracho- 
regema  würde.  Auch  O.  Müller  (Geschichte  der  griech.  Literatur  II.  S. 
57)  scheint  hiervon  im  Wesentlichen  nicht  abzuweichen,  nur  mit  dem  Un- 
terschiede, dass  er  im  Prolog  zum  Prometheus  drei  verschiedne  Rollen 
annehmen  zu  müssen  glaubt  (S.  55  Anm.).  Von  einem  eigenthümlichen 
Standpunkt  aus  behandelt  Lachmann  diese  Frage  (de  mensura  tragoedia- 
rum,  certo  numero  definita  p.  17  ff)  und  gelangt  dabei  zu  dem  Resultat, 
dass  Ismene  in  den  Sieben  gegen  Theben  ein  paraskenion  gewesen,  Kra- 
tos dagegen  im  Prometheus  von  einem  Choreuten  gegeben  sei,  doch  ver- 
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Mit  der  Umgestaltung,  welche  das  Drama  hierdurch  erhielt^ 
steht  eine  andre  Neuerung  des  Aeschylos  in  genauer  Verbindung". 
Er  soll  die  Zahl  des  Chores  nicht  minder  als  die  Gesänge  des- 
selben beschränkt  haben.  Pollux  nämlich  erzählt  uns,  vor  Alters 
habe  der  tragische  Chor  aus  50  Personen  bestanden  bis  zur 
Aufführung  der  Eumeniden;  da  sich  aber  die  Zuschauer  über  die 
Menge  derselben  erschrocken  hätten  ,  so  habe  ein  Gesetz  die  Ver- 
minderung derselben  anbefohlen.*)  Damit  stimmt  denn  allerdings 
eine  andre  Nachricht  überein,  die  uns  sagt,  dass  Sophokles  die  Anzahl 
der  Choreuten  von  zwölf  auf  fünfzehn  Personen  gesteigert  hätte,^) 
denn  hieraus  scheint  hervorzugehn,  dass  Aeschylos  nicht  mehr 
fünfzig  sondern  nur  zwölf  Choreuten  auftreten  Hess,  eine  Anzahl, 
die  0.  Müller  meines  Erachtens  mit  grosser  Evidenz  in  dem  Aga- 
memnon dieses  Dichters  nachgewiesen  hat.  ^)  Trotz  dem  ist 
jene  Nachricht  des  Pollux  nicht  allem  Zweifel  enthoben,  denn, 
wie  Hermann  bereits  bemerkt  hat,*)  so  wird  auch  in  der  Lebens- 
beschreibung des  Aeschylos  erzählt,  der  Eindruck,  den  die  Er- 
scheinung der  Eumeniden  gemacht  habe,  sei  ein  so  furchtbarer 
gewesen,  das  schwangre  VVeiber  dabei  Fehlgeburten  gehabt  hät- 
ten. Gleichwohl  aber  steht  dort  nicht,  dass  die  Anzahl  der  Eu- 
meniden, sondern  vielmehr  ihr  sporadisches  Auftreten  der  Grund 
dieses  Erschreckens  gewesen  sei.  Pollux  scheint  daher  zwei 
Dinge  mit  einander  in  Verbindung  gesetzt  zu  haben,  die  ur- 
sprünglich nichts  mit  einander  zu  thun  hatten.  Die  berühmte 
Aufführung  der  Eumeniden  wurde  für  ihn  die  Veranlassung,  dar- 
an die  Verminderung  des  tragischen  Chores  zu  knüpfen,  wie  sie 
für  andre  die  Veranlassung  wurde,  den  Aeschylos  seine  Reise 
nach  Sicilien  machen  zu  lassen,  Combinationen,  wie  man  sie  in 
der  lückenhaften  Geschichte  des  Lebens  berühmter  Leute  gar 
häu6g  versucht  hat.  Die  Facta  selbst  verlieren  dadurch,  in  mei- 
nen Augen  wenigstens,  nicht  an  Glaubwürdigkeit;  nur  der  Zu- 
sammenhang zwischen  ihnen  zeigt  sich  bei  näherer  Betrachtung 
als  erdichtet.  Da  indessen  Hermann  in  dem  vorliegenden  Fall 
auch  den  Umstand,  dass  der  tragische  Chor  jemals  aus  fünfzig 
Personen  bestanden  habe,  für  einen  reinen  Irrthum  oder  eine 
Fiction  von  Pollux  angesehn  hat,    so  wird  es  allerdings  nöthig 


fahrt  er  hierbei  nach  Principien,  die  wir,  da  die  Sache  hier  nur  summa- 
risc!)  abgehandelt  werden  soll,  nicht  näher  erörtern  können. 

1)  Poll.  IV,  15  t6  6h  nccXaiou  6  iQccytxb?  /GQog  nevTrixovra  rjaay 
liXQt  Tüjy  Evfj.evlö(j)y  Ala/vlov  nnog  Jt  joy  o'/lov  avruiv  rov  nkTjh^ovs 
injorjOtyicjy  avy^arttXty  6  yo/uog  eig  IXunio  ccQtO/uoy  roy  x^Q^^- 

2)  vit.  Soph.  alibg  dt  y.al  rovg  xoQtvräs  noi^aag  uyil  dw'Jf;?«  neV" 
Tsxcttösy.ci  cf.  Suid.  v.  ^otfoy.lrjg. 

3)  O.  Müller  Eumeniden  S.  76  gegen  die  Worte  des  schol.  ad  Arist. 
equ.  586,  nach  dem  Hermann  auch  liier  15  Choreuten  annimmt  dis- 
sert.  I.  de  choro  Eumenidum  p.  VIII.  sqq. 

4)  de  choro  Eumenidum  diss.  I.  init. 
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sein,  Gründe  dafür  beiziibrinj^en,  die  sowohl  das  frühere  Bestehn 
jener  Anzahl  wie  die  Rediiction  derselben  auf  eine  weit  gerin- 
gere wahrscheinlich  machen  und  aus  dem  Eutwickelungsgange 
des  Dramas  erklären. 

Was  den  ersten  Punkt  angeht,  so  ist  gegen  die  Anzahl 
von  fünfzig  Choreuten  von  Seiten  Hermanns  geltend  gemacht 
worden,  dass  dies  auf  einer  Verwechselung  beruhn  müsse,  da 
sich  gerade  der  tragische  Chor  dadurch  vom  dithyrambischen 
unterschiede,  dass  dieser  aus  fünfzig,  jener  nur  aus  fünfzehn 
Personen  bestände.  *)  Gerade  dieser  Umstand  aber  fuhrt,  wie 
mich  dünkt,  zu  dem  entgegengesetzten  Resultat.  Wenn  anders 
die  Tragödie,  wie  Aristoteles  sagt,  aus  dem  Dithyramben  ent- 
sprungen ist,  so  ist  es  auch  wahrscheinlich,  dass  sie  so  lange, 
wie  Tanz  und  Gesang  die  Hauptrolle  darin  spielten,  die  Anzahl 
des  dithyrambischen  Chores  beibehalten  hat.  Erst  durch  Aeschy- 
los  trat  der  Dialog  mehr  in  den  Vordergrund,  die  Chorgesänge 
wurden  verkürzt  und  die  Anzahl  der  Choreuten  vermindert. 
Selbst  das  Schweigen  der  Alten  scheint  in  diesem  Punkt  von 
Bedeutung  zu  sein,  denn  von  keinem  andern  Tragiker  vor  Ac- 
schylos  wird  berichtet,  dass  er  die  Zahl  der  dithyrambischen 
Choreuten  auf  die  der  tragischen  herabgesetzt  habe. 

Es  kommt  ein  andrer  Grund  hinzu,  der  mir  das  Bestehen 
jenes  Chores  von  fünfzig  Personen  wahrscheinlich  macht.  Diess 
ist  der  Umstand,  dass  diese  Anzahl  in  den  3Iythen  eine  bedeu- 
tende Rolle  spielt.  Die  fünfzig  Töchter  des  Nereus,  des  Okea- 
nos,  desDanaos,  die  fünfzig  Söhne  des  Aegyptos  werden  gewiss 
zu  Anfang,  als  der  Chor  noch  allein  handelte  oder  nur  einen 
Schauspieler  sich  gegenüber  hatte,  in  vollständiger  Anzahl  er- 
schienen sein,  und  demgemäss  wird  man  auch  die  andern  Chöre 
von  Männern  und  Frauen,  die  ja  meistens  eine  bedeutende  Volks- 
menge zu  repräsentiren  halten,  eingerichtet  haben. 

Gegen  die  Reductiou  des  Chores  macht  Hermann  den  Ein- 
wand, dass  die  Athener  zu  einer  Zeit,  wo  die  Tragödie  täglich 
an  Ansehn  gewann,  es  schwerlich  mit  Gleichmuth  ertragen  hät- 
ten, wenn  ein  so  glänzender  Chor,  wie  der  von  fünfzig  Per- 
sonen, auf  eine  so  unbedeutende  Anzahl  wie  die  von  fünfzehn 
oder  vollends  von  zwölf  Personen  herabgesetzt  worden  wäre.  ^) 
Wenn  wir  indessen  betrachten,  dass  die  Anzahl  der  verschiednen 
Chöre  nicht  überall  dieselbe  war,  sondern  dass  der  tragische 
nicht  die  von  fünfzehn  Personen,  der  komische  nicht  die  von 
vierundzwanzig  überschritt,  während  der  dithyrambische  fünfzig 
Personen  stark  war,  so  werden  wir,  glaube  ich,  bald  darauf 
geführt,  dass  hier  eine  innere  Nothwendigkeit  zu  Grunde  liegen 
musste,  die  die  Zahl  bestimmte.  Und  diese  ist  ohne  Zweifel  in  dem 


1)  de  choro  Eumen.  dissert.  II.  p.  III.  sq. 

2)  1.  c.  p.  IV. 
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Charakter  und  der  Tendenz  der  verschiednen  Chöre  zu  suchen. 
Um  bei  dem  Dithyrambischen  anzufangen,  da  dies  der  älteste 
ist,  so  wird  bei  ihm  in  früherer  Zeit  die  Einfachheit  der  ryth- 
mischen  Composition  in  metrischer  wie  in  orchestischer  Hinsicht 
das  Ihrige  dazu  beigetragen  haben,  dass  die  Zuschauer  jedes 
Wort  verstehn  und  dem  Ausdruck  einer  jeden  Bewegung  folgen 
konnten.  Später  aber,  als  der  Dithyramb  seine  Antistropnen 
und  mit  ihr  die  einfachere  Form  verlor,  wurde  er  mimetisch 
und  jetzt  erklärte  ohne  Zweifel  die  Darstellung  durch  Miene 
und  Geberde  aufs  deutlichste,  was  dem  Ohr  etwa  in  jenen  compli- 
cirteren  Rhythmen  an  Worten  verloren  ging.  Es  trat  deshalb 
kein  Wechsel  in  der  Zahl  der  Choreuten  ein,  denn  ihre  Lei- 
stungen blieben  dem  Publicum  verständlich.  Bei  der  Tragödie 
verhielt  sich  die  Sache  anders.  Auch  hier  ist  man  ohne  Zweifel 
von  einer  grossen  Einfachheit  der  Formen  ausgegangen.  Die 
Lieder  des  Phrynichos  mögen,  wie  oben  bereits  angedeutet 
wurde,  nicht  complicirter  gewesen  sein  als  die  Gesänge  des 
Alkäos  und  der  Sappho  und  dabei  erhielten  sie  ebenfalls  durch 
die  Tänze  und  Geberden  des  Chores  einen  sehr  sprechenden 
Commentar.  Der  kunstreichere  Bau  der  Aeschyleischen  Strophen 
aber  ebenso  sehr  wie  der  abstracto  Inhalt  derselben  machte  eine 
andre  Einrichtung  nöthig.  Diese  Gesänge,  die  in  mannigfach 
wechselnden,  metrischen  Formen  oft  lange  Erzählungen  oder 
tiefe,  religiöse  Betrachtungen  enthalten,  sie  würden,  da  ihr 
Inhalt  durch  die  Geberdensprache  nur  eine  sehr  geringe  Unter- 
stützung erhalten  konnte,  in  dem  Munde  von  fünfzig  Choreuten 
vollkommen  unverständlich  gewesen  sein;  waren  sie  es  doch 
selbst  noch  zum  Theil  bei  fünfzehn,  wie  uns  so  manche  Wieder- 
holungen von  Gedanken  zeigen,  die  man  zuerst  in  dem  meJischen 
Theil  des  Dramas  und  gleich  darauf  in  dem  Dialog  findet.  Da- 
her die  Nothwendigkeit  der  Beschränkung  und  jene  Herabsetzung 
des  Chores  auf  zwölf  Personen,  deren  Anzahl  selbst  Sophokles 
nur  auf  fünfzehn  zu  vermehren  wagte,  die,  wie  wir  unten  zeigen 
werden,  nicht  einmal  alle  gesungen  haben.  Noch  anders  verhielt 
sich  die  Sache  endlich  in  der  Komödie.  Die  ursprüngliche 
Simplicität  der  metrischen  Form,  die  wir  bei  der  Tragödie  mehr 
vermutheten  als  erwiesen,  lässt  sich  hier  bestimmter  darthun, 
denn  es  ist  bekannt,  dass  Epicharm,  so  weit  wir  aus  den  zahl- 
reichen Fragmenten  schliessen  können,  nur  drei  Metra  gebrauchte 
und  auch  selbst  diese  noch  mit  so  wenig  Abwechselung,  dass  er 
zwei  Komödien  allein  in  anapästischen  Tetrametern  verfasste.  *) 
Bei  den  Attikern  findet  man  nun  allerdings  einen  viel  grösseren 
Reichthum  von  Rhythmen,  aber  die  Form,  in  der  sie  sie  com- 
ponirten,  war  in  der  Regel  auch  sehr  einfach,  gewöhnlich  sti- 
chisch, seltner  systematisch,  am  seltensten  strophisch.    Die  Folge 

1)  Heph.  p.  45  ed.  Gaisf. 
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hiervon  war  die  Vermehrung  des  Chores  auf  vierundzwanzig. 
Dass  man  nicht  weiter  ging  und  den  komischen  Chor  bis  zur 
Stärke  des  dithyrambischen  steigerte,  daran  scheint  der  Inhalt 
der  Gesänge  selbst  Schuld  gewesen  zu  sein,  denn  auch  hier  Hess 
sich  durch  die  Geberdensprache  nur  wenig  zur  Erklärung  der 
Worte  thun.  Diese  aber  mussten  mit  vollster  Verständlichkeit 
vorgetragen  werden,  wenn  nicht  jener  grosse  Reichthum  von 
Andeutungen,  Wortspielen  und  Witzen  aller  Art  verloren  gehn 
sollte,  der  der  alten  Komödie  gerade  den  grössten  Reiz  verlieh. 
Um  daher  das  Gesagte  in  zwei  W^orte  zusammenzufassen,  so 
beruhte  der  Unterschied  in  der  Anzahl  des  dithyrambischen  Cho- 
res von  der  des  dramatischen  darin,  dass  jener  handelnd  auftrat 
und  die  Worte  durch  seine  Geberden  in  jedem  Augenblick  unter- 
stützte, während  dieser  nur  ein  Zuschauer  der  Handlung  war 
und  der  Inhalt  seiner  Gesänge  durch  seine  Bewegungen  mehr 
begleitet  als  erklärt  werden  konnte,  der  Unterschied  des  tragi- 
schen vom  komischen  Chor  aber  wurde  durch  die  grössere  oder 
geringere  Einfachheit  seiner  rhythmischen  Compositiousweise  her- 
beigeführt. 

Ein  andrer  Grund,  den  Aeschylos  für  seine  Neuerung  haben 
konnte,  war,  wie  0.  Müller  bereits  bemerkt  hat,  ökonomischer 
Art.  *)  Die  Stücke  der  ersten  Tragiker  waren  wahrscheinlich 
nur  sehr  kurz  und  erschöpften  trotz  dem,  wie  Aristoteles  sagt, 
den  mythischen  Stoff  nicht.  Sie  waren  aus  den  verschiedensten 
Elementen  zusammengesetzt  und  gewissermassen  unbegrenzt.  ^) 
Die  innere  Form  derselben  eben  so  sehr  wie  die  äussere  scheint 
Aeschylos  darauf  geführt  zu  haben,  dass  er  drei  Tragödien  in 
fortlaufender  Folge  zu  einer  Trilogie  verband  und  diesen  ein 
Satyrspiel  hinzufügte.  Auf  diese  Weise  konnte  der  ethische  Gs- 
halt  eines  Mythus  aufs  Gründlichste  erschöpft  werden,  wenn 
man  die  sittliche  Idee,  die  ihm  zu  Grunde  lag,  durch  verschiedne 
Zeitalter  und  Geschlechter  verfolgte,  ein  Verfahren,  zu  welchem 
überdiess  die  genealogische  Form,  in  welche  die  Mythen  durch 
die  Cykliker  gebracht  waren,  die  nahe  liegende  Veranlassung 
bot.  Nun  aber  erhielt  Aeschylos  von  dem  Archon  nur  einen 
Chor  von  fünfzig  Choreuten,  mit  dem  er  die  Bedürfnisse  seiner 
Tetralogie  bestreiten  musste.  Er  theilte  ihn  also  wahrscheinlich 
in  vier  Theile  und  gewann  dadurch  den  Vortheil,  dass  er  die 
Choreuten,  die  in  dem  einen  Stücke  der  Tetralogie  handelnd 
auftraten,    für   die    andern  als   Figuranten    gebrauchen    konnte, 

1)  Eumeniden  S.  72. 

2)  Arist.  poet.  c.  V".  8,^  9  7/  ßty  yao  (TQ(iy(pS(K)  ori  ^aXiöra  nfiocirni 
vno  ^iav  niqioöov  rjXiov  dvai,  rj  fiiy.Qov  l'^akläncau ^  rj  Jf  Inonoua  cc6~ 
QiOTog  r(p  XQ^^V '  ^«^  rovTO)  öic((fEQ£i.  y.aC  tol  ro  nobitov  bfxoiojg  ly  TaTg 
7QC(y(pöiccig  Tovro  InoCovv  y.al  Iv  ToTg  enEaiv.  XIII,  7  nob  tov  (aIv  ytcQ 
ol  noir\Tal  Tovg  TV)rövTcig  fxvOovg  aTirjQiO^fiovy'  yvy  dk  ntoX  oliyag  otxiccg 
xciXkiaiaL  TQuyojöicd  avyiid^evrai. 
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deren  man  oft  in  starker  Anzahl  edurfte.  In  den  Eumeniden 
mussten  die  Choreuten  ziisamn;ien  mit  den  Areopagiten  und  Pro- 
pompen  mindestens  eine  Anzahl  von  fünfunddreissig  Personen  aus- 
machen. *)  Ebenso  bedurfte  Sophokles  im  König  Oedipus  eines 
sehr  starken  Nebenchores,  um  die  Volksmassen  darzustellen,  die 
vor  dem  Auftreten  der  Thebanischen  Geronten  an  den  ver- 
schiednen  Altären  auf  der  Bühne  knieen.  Euripides  hatte  einen 
solchen  in  seinen  Herakliden,  der  das  ganze  Stück  hindurch  sich 
nicht  von  der  Scene  entfernte.  In  seinen  Schutzflehenden  sehn 
wir  ausser  dem  Chor  der  Mütter  und  ihrer  Dienerinnen,  im 
Ganzen  vierzehn  Personen,  noch  einen  Nebenchor  von  sieben 
Knaben,  und  am  Ende  des  Stückes  tritt  Theseus  an  der  Spitze 
des  athenischen  Heeres  mit  den  Leichnamen  der  sieben  Heer- 
führer auf,  so  dass  man,  glaube  ich,  nicht  zu  viel  behauptet, 
wenn  man  annimmt,  Euripides  habe  hier  die  volle  Anzahl  von 
sechzig  Personen,  die  ihm  zu  Gebote  standen,  angewandt.  Wir 
können  noch  weiter  gehn.  Pollux  sagt  uns,  dass  man  die  sce- 
nische  Leistung  eines  Choreuten  ein  nagaonriviov  genannt  habe.  ^) 
Sie  konnte,  wie  sich  von  selbst  ergiebt,  nur  im  Gesänge  be- 
stehn,  denn  zur  Recitation  waren  die  Hypokriten  da  und  wenn 
ein  vierter  Schauspieler  erfodert  wurde,  so  übernahm  der  Choreg 
die  Herstellung  desselben  als  eine  ausserordentliche  Leistung. 
Daher  der  Name  des  naga/oQrjyi^jua.  Ein  solches  naQaaxi^vtov 
nun  hat  man  namentlich  bei  dem  Molossos  in  der  Andromache 
des  Euripides  wahrgenommen.  Noch  stärker  tritt  es  meines  Erachtens 
in  dem  Knabenchor  hervor,  der  in  den  Schutzflehenden  des  Euripides 
zum  Schluss  in  die  Gesänge  einfällt.^)  Hier  singt  nicht  nur  ein 
Choreut  ausser  dem  Chor,  sondern  bestimmt  ihrer  mehre,  vielleicht 
sogar,  wie  Hermann  annimmt,  alle  sieben  nach  einander.  Es 
ist  klar,  dass  diess  nicht  von  Sängern  geschehn  konnte,  die  zu 
dem  Chor  in  den  Schutzflehenden  gehörten.  Sie  werden  daher 
wohl   aus   einem   Chor   genommen   sein,    der    zu    einem    andern 


1)  Es  ist  ein  geistreiclier  Einfall  von  Genelli ,  der  annimmt,  dass 
die  verschiednen  Chore  dieser  Trilogie  bereits  vor  den  Stücken,  in  de- 
nen sie  zur  Handlung  gehörten,  sich  zeigten:  der  der  Choephoren  am 
Siegeswagen  des  Agamemnon ,  der  der  Eumeniden  am  Schluss  der  Choe- 
l)horen. 

2)  IV,  108  bnoia  filv  tVil  «rwoTOu  vttoxqitov  ^ioi  rivä  rtoy  yoQiv- 
rwv  ifnuy  ly  wJ/J»  naQaaxi^iuoy  xciXeTjat  ro  nQay/utt.  ei  (^h  r^rccQJog  vno- 
y.QiTTig  Tt  7TaQa(f>(Hy^c(iT0 ,  rovro  nttQK/oo^yrjua  IxccXhio.  Pollux  spricht 
hier,  seiner  Gewohnheit  gemäss,  bei  dem  na'oaaxTiyioy  von  dem  Fall,  der 
am  häufigsten  vorkam,  dass  nämlich  nur  ein  Choreut  mit  auf  der  Scene 
beschäftigt  war.  Sonst  hätte  er  freilich  nach  Hermanns  Emendation 
opusc.  VII.  p.  346  oTiore  /n(y  öioi  nyug  Twy  /oQtvruiy  efneiy  iy  cod^ 
schreiben  müssen.  Das  eacod^ey  dagegen  und  die  Verwechselung  zwisclien 
nuQa/oQtiyri^a  und  nciQaaxriyioy  scheint  seiner  Meinung  nicht  zu  ent- 
sprechen. 

3)  v.  1153  ff.  ed.  Herrn. 
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Stück  der  Tetralogie  gehörte.  Um  daher  zum  Schluss  auf  die 
von  Pollux  mitgetheilte  Nachricht  zurückzukommen,  so  wird 
diese  eben  dahin  zu  modificiren  sein,  dass  Aeschjlos  den  ihm 
vom  Archon  gestellten  Chor  auf  solche  Weise  vertheilte,  dass 
in  der  Regel  in  jedem  von  ihm  aufgeführten  Stück  zwölf  Per- 
sonen desselben  handelnd  auftraten. 

Hiermit  sind  indessen  die  Neuerungen  des  Aeschylos  in 
Bezug  auf  die  attische  Bühne  lange  nicht  erschöpft.  Er  über- 
traf, sagt  der  Verfasser  seiner  Lebensbeschreibung,  seine  Vor- 
gänger bei  Weitem  sowohl  als  Dichter,  wie  auch  in  der  Anord- 
nung der  Scene,  in  dem  Glanz  der  Ausstattung  für  die  Costume 
der  Schauspieler  und  in  der  imposanten  Einrichtung  des  Chores.  *) 
Was  zunächst  die  Scene  angeht,  deren  Ausdehnung  zu  Anfang, 
als  die  Schauspiele  noch  im  Lenäon  gegeben  wurden,  allerdings, 
wie  Horaz  sagt,  nur  eine  massige  gewesen  sein  mag,^)  so  ent- 
behrte sie  späterhin  in  dem  grossen  Theater  keine  Art  des 
Schmuckes.  Denn  von  Agatharchos,  einem  Zeitgenossen  des 
Aeschylos,  wird  uns  berichtet,  dass  er  die  Coulissenmalerei nicht 
nur  geübt,  sondern  auch  ein  Werk  darüber  geschrieben  habe, 
in  dem  er  die  Gesetze  der  Perspective  entwickelte.  ^)  Daher 
verdient  es  Glauben,  wenn  unter  den  Gegenständen,  die  Aeschy- 
los zur  Ausstattung  der  Scene  in  Anwendung  gebracht  haben 
soll,  auch  die  Malerei  genannt  wird,  üeberdiess  wird  es  nicht 
an  andern  Dingen  von  mehr  plastischem  Charakter  gefehlt  haben, 
unter  denen  namentlich  Gräber  und  Altäre  aufgeführt  werden.  *) 
Die  Costume  der  Schauspieler  aber  sollen  so  würdig  und  ange- 
messen gewesen  sein,  dass  man  sie  bei  gottesdienstlichen  Hand- 
lungen nachahmte.  ^)  Nicht  nur  die  Maske  und  das  Gewand, 
auch  die  Hand-  und  Fussbekleidung  erhielt  durch  Aeschylos 
eine  Vervollkommnung,  denn  er  war  es,  der,  wie  Horaz  sagt, 
die  Tragödie  erhaben  zu  sprechen  und  auf  dem  Cothurn  eiuher- 


1)  Vit.  Aesch.  y.al  noXv  tovg  nqo  avTOv  vnsQrJQE  y.cnd  t€  rrjy  noirjaiy 
y.al  ir]i'  öiäiHaiv  Trjg  axrjvfjg,  r^y  re  XajUTiporrjTa  lijg  x^QW^^^  ^"^  ^^^ 
öy.tvriv  T(x)V  vnoy.QiToJy^  TrjV  te  rov  /ogov  ae^vorriTa. 

2)  Hör.  ep.  ad  Pis.  279  modicis  instravit  pulpita  tignis. 

3)  Vitruv.  praef.  ad  lib.  VH,  11  Namque  primum  Agatharchns  Atlie- 
nis,  Aeschylo  docente  tragoediam ,  scenam  fecit  et  de  ea  cominentarium 
reliquit.  Ex  eo  moniti  Democritus  et  Anaxagoras  de  eadem  re  scripse- 
runt,  quaemadmodam  oporteat  ad  aciem  oculorum  radiorumque  extensio- 
nein,  certo  loco  centro  constituto,  [ad]  lineas  ratione  naturali  respondere, 
nti  de  inceita  re  certae  imagines  aediliciorum  in  scenaruin  pictnris  redde- 
rent  speciem,  et  quae  in  directis  planisque  frontibus  sint  figurata,  alia 
abscedentia  alia  proininentia  esse  videantur. 

4)  Vita  Aesch.  bei  Robortelli:  rriv  6a  axrji^rjy  iy.oa/urjcfs  xal  ttj^  oxpty 
tiov  &e(üjuEy(oy  y.cainl^'^E  ttj  Xa/iiTiQÖTr]!!^  yQucpaig  y.al  fzr]/ayaig,  ß(of.ioTs 
TS  xal  Tttipoig^  ac'dmy'^ij  tldojXotg,  Egiyvioi, 

5)  Athen.  I.  p.  21  Ala^vlog  l^£v()6  rrjy  Trjg  aro)S]g  thnoinEiuy  xctl 
aefiyoTrjia^  ijy  ^rjlujaayieg  ol  hqoipayiav  xal  6ci6ov%ot  äiiipiiyyvyicu. 
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zugehn  lehrte,*)  eine  Art  von  Schuhen,  durch  welche  die  Fi- 
guren selbst  ein  höheres  und,  wie Philostratos  sagt,  den  Heroen 
ähnliches  Ansehn  erhielten.  2)  Auch  die  Maschinerie  endlich 
erhielt  durch  ihn  ihre  Vervollkommnung,  um  so  mehr,  da  er 
von  allerhand  nächtlichen  Erscheinungen,  wie  Idole  und  Erin- 
nyen,  Gebrauch  machte,  jedoch  in  einer  Weise,  wie  es  dem 
Charakter  der  tragischen  Darstellung  geziemte,  denn  sehr  richtig 
sagt  Philostratos,  Aeschylos  habe  gezeigt,  mit  welchen  Mitteln 
man  auf  und  hinter  der  Bühne  wirken  müsste.  ^)  Nicht  minder 
aber,  kann  man  hinzusetzen,  wusste  er  auch,  was  den  Augen 
der  Zuschauer  entzogen  und  hinter  die  Scene  verlegt  werden 
musste,  denn  von  ihm  soll  die  Sitte  der  Tragiker  begründet 
worden  sein,  dass  sie  die  zum  Tode  Bestimmten  von  der  Bühne 
entfernten.  *)  Dabei  legte  der  Dichter  überall  selbst  die  Hand 
an.  Er  trat  nicht  nur,  dem  wohlbegründeten  Herkommen  ge- 
mäss, in  seinen  eignen  Stücken  als  Schauspieler  auf.  Er  erfand 
auch  eine  Menge  von  neuen  Tänzen  und  lehrte  sie  seinen  Chor, 
ohne  sich  dabei  eines  Tanzmeisters  zu  bedienen,  wie  er  denn 
überhaupt  alle  Vorbereitungen  zur  Aufführung  seiner  Dramen 
allein  besorgte.  ^)  Die  Athener  aber  nannten  ihn  um  dieser  sei- 
ner grossen  Verdienste  willen  den  Vater  der  Tragödie  und 
Hessen  seine  Stücke  noch  nach  seinem  Tode  aufführen,  wo  denn 


1)  Vit.  Rob.  Tovs  vnoxQitccg  x^'Q^^'  axenrccfctg  y.ctl  tw  öMfXctTi  l^oyxb)^ 
OKg,  /Li8(Cooi  T€  Totg  xod^öoroig  fieTScoQiffccg.  Hör.  ep.  ad  Pis.  279  perso- 
nae  pallaeque  repertor  Aeschylus  —  et  docuit  magnuinqiie  loqiii  nitiqiie 
cothurno.  cf.  Porph.  ad  h.  1.  primus  tragoediis  cothurnos  et  personas  et 
pallam  dedit;  horum  enini  trium  auctor  est.  Suid.  v.  Aioyvkog-  nQÖiTog 
tvQ£  rcctg  Xttkovfityaig  Ifxßazaig  xs^^rjaOai. 

2)  Pliil.  Vit.   Apoll.  VI,  11  p.  244  F.  Olear.   axivonoiiag  /uhy  ^i//«to 

^       ' r r..   A,    ' v.v j /a PS    «^,\-.' -i^ -?--.o  O/zS^^-^  ,» 
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'rji>i6ü}y  tXötaiy,  cf.  Tlieinist.  orat.  XV.  p.  358  Petav.  Welcker  scheint 
den  Unterschied  in  der  Bedeutung  des  Wortes,  auf  den  Schneider  (d. 
att.  Tlieaterwesen  S.  79)  aufmerksam  macht,  nicht  beachtet  zu  haben; 
sonst  hätte  er  (d.  gr.  Tragg.  3.  Abth.  S.  388)  die  Stelle  des  Piaton  über 
Agathon  anders  übersetzt. 

3)  Philostr.  Vitt.  Soph.  1,  9,  1  p.  492  xtu  olg  Inl  axrjyrjg  xf  xal  vno 
Oxrjvijg  )(qt}  TiQiiTitiv. 

4)  Philostr.  Vit.  Apoll.  VI,  11  to  vno  (fxrjyrjg  anod^vriaxeiv  lnev6r]aiv, 
(og  jj7]  ly  (f{<y£Q(p  aifdxToi,  Die  Alkestis  des  Euripides  zeigt  uns  jedoch, 
dass  die  Tragiker  auch  hiervon  abwichen,  wenn  höhere  Motive  für  die 
Handlung  es  geboten. 

5)  Athen.  I.  p.  21  noXlic  ay-fi^KTa  oQXV^Tixct  avTog  l^evQCaxwy  ayi- 
du^ov  roig  /0(}€VTcctg.  Xctficuleioy  yovy  notoToy  avToy  (fj]ai  (ryrjf^aT^aat. 
rovg  yoQOvg  OQxriajoöiöaaxuXoig  ov  y^Tjadfufroy,  cckXä  xicl  cwtov  roig  yo- 
()oTg  T«  ayrjiJUTa  noiouyju  rioy  6()/??fT*wr,  xcd  öXog  nuaay  rijy  Ttjg  tqk- 
yojdiag  otxoyofxiay  tig  tuvihy  nSQuOTuy,   vnaxQiyeio  yovy  fxeiä  tov  aixorog 
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der  iiMsterbliclio  Dichter  noch  oftmals  den  Sieg  über  seine  Nach- 
folger nnil  Nebenbuhler  davon  trug.*) 

Die  letzte  Vollendung  endlich  erhielt  die  Tragödie  durch 
Sophokles,  der  nun  auch  noch  den  dritten  Schauspieler  einführte,-) 
ein  Factum  von  grosser  Bedeutung,  denn  wie  durch  die  Hinzu- 
nahme des  zweiten  Schauspielers  die  Rolle  des  Protagonisten 
entstand,  so  scheint  durch  die  des  dritten  Schauspielers  erst  die 
des  Deuteragonisten  als  eine  charakteristische  hervorgehoben  zu 
sein.  Es  gehört  nämlich  mit  zu  der  Eigenthümlichkeit  der  So- 
phokleischen  Charakteristik,  dass  der  Dichter  dem  Haupthelden 
des  Stückes  eine  andre  Person  gegenüberzustellen  j^ftegt,  in  der 
sich  das  Pathos  der  tragischen  Handlung  auf  ganz  entgegenge- 
setzte Weise  spiegelt.  Ich  erinnere  hier  an  die  Gegensätze  von 
Antigone  und  Ismene,  Elektra  und  Chrysotheniis,  Oedipus  in 
Kolonos  und  Antigone ,  Philoktet  und  Neoptolemos,  denen  sich 
auch  in  entfernterer  Weise  Ajas  und  Tekmessa,  Oedipus  der 
König  und  Jokaste  anschliessen.  Aus  diesen  liollenpaaren  ist 
das  Verhältniss  des  Deuteragonisten  zum  Protagonisten  vollkom- 
men klar.  LJeberall  treten  beide  in  einen  sehr  charakteristischen 
Gegensatz,  indem  sie  zu  der  tragischen  Handlung,  von  der  sie 
beide  gleich  sehr  betroffen  sind,  in  einem  ganz  verschiednen 
Verhältniss  stehn.  Ihnen  gegenüber  ist  dann  der  Tritagonist 
wieder  ganz    das,    was    der   zweite   Schauspieler   bei  Aeschylos 


1)  Pbilostr«  1.  c.  Oxhsy  ^Ad-rjvmoi  najiga  fihv  avrov.  rijg  jQayoiöCag 
Tjyovyjo,  ^aalovy  je  T€{hi'€(OTcc  aig  zltovvaiu.  la  yan  Aia^^vXov  ijjriifKJaju^- 
V(oy  aveöiöäay.ero  xcil  Ivixa  ly.  y.cavr;g.  Vit.  Aescli.  vCy.ccg  öt  näang  fikr](f£ 
TQiay.aCöty.a'  ovy  oXiyccg  6h  fiirä  jskavji^v  vixag  icnrjytyy.ccro.  cf,  Boeckli. 
de  trag.  gr.  princ.  p.  26  sq. 

2)  Arist.  poet.  c.  IV.  Tong  61  y.al  Gy.rivoyQaifiav  2!o(foxkvg,  Diog.  L. 
III,  56  uiansQ  ro  naXaiov  Ip  tjJ  roaypöicc  nnoTfoou  fxoyog  6  /OQog  6i€- 
äQKUKTiCey ,  vatiQOV  6h  fJ^anig  fV«  vnoyQurji'  l^svQsy  vnho  lov  6iava- 
navdGd^ca  rov  yoobv  y.cd  6evT€Q0V  Jtiayvlog^  rov  6h  tqljou  2^oifoyXfjg  yuX 
avvtnkr]0(oa8V  ri]V  TQccy(i)6iccy.  Vit.  Soph.  TovroCrov  V7ioy.oijr]v  l^tüne.  Said, 
s.  V.  ^oy,  ovTog  TiQMTog  TQLülv  l/oi]a(CTO  vnoxQiTcug  y.cd  to5  yaXovfiivca 
jQitaybiViGrT].  s.y,  ToiTaycoyiarrig'  TQiTccycoi'iGTiig  und  2^o(f  oy.Xiovg,  og  nncS- 
Tog  i/QrjGciTO  TQta\v  vnoxQiraTg  y.al  tw  y.aXov aivo)  Tninxyo)VLöTr^.  —  Hier- 
gegen streitet  Tiiemist.  or.  XV.  p.  35S  nach  welchem  Aescliylos ,  nicht 
Sophokles  den  dritten  Schauspieler  hinzugefügt  haben  soll:  ov  7iQoar/o- 
Htv  TW  ^AoiojoteXti^  ort  AiayvXog  rgijor  vTioyQirijp  yccl  oyQißaviug  l^ev- 
Qsy,  Dass  dies  wenigstens  nicht  die  Meinung  des  Aristoteles  sein  konnte, 
wie  Themistios  voranschickt,  geht  aus  der  Poetik  hervor.  Gleichwohl 
muss  sie  im  Alterthum  ihre  Anhänger  gehabt  haben,  da  es  auch  in  der 
Vit.  Aeschyl.  bei  Robortelli  he'sst:  tou  toitov  vnoy.nnr]V  ccinog  l^euotyj 
o)g  6h  ^UyaiaQ/og  6  Mtaa^yiog  2!o(foy.lfjg,  eine  Aeusserung,  die  »ins  zeigt, 
dass  die  Erklärung,  welche  C.  F.  Hermann  de  distr.  person.  not.  10  den 
Vi'^orten  des  Themistios  geben  wollte,  nicht  statthaft  ist.  Wahrscheinlich 
entstand  jene  Ansicht,  dass  Aeschylos  bereits  den  dritten  Schauspieler 
eingeführt  habe,  aus  einer  unkritischen  Vergleichung  seiner  Stücke  mit 
denen  des  Sophokles.  Man  sah,  dass  Aeschylos  bereits  von  jenem  Ge- 
brauch gemacht  hatte  und  achtete  nicht  darauf,  dass  dies  erst  in  vStücken 
geschehn  war,  die  nach  dem  Auftreten  des  Sophokles  gegeben  wurden. 
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war,  d.  h.  eine  wechselnde,  rein  accessorische  Person,  oder, 
wenn  er  die  Durchführung  einer  bedeutenderen  Rolle  erhielt, 
ein  Charakter  von  untergeordneter  sittlicher  Bedeutung-.  Das 
Erstere  tritt  deutlich  hervor  im  Philoktet,  wo  neben  diesem  und 
dem  Neoptolemos,  der  vom  Deuteragonisten  gegeben  wurde,  der 
Tritagonist  hinter  einander  als  Odysseus,  in  der  Verkleidung  als 
Schiffer  und  endlich  als  Herakles  erschien.  Ebenso  sehn  wir  im 
Oedijius  in  Kolonos  neben  dem  OedijMis  und  der  Antigone  den 
Tritagonisten  als  Wanderer,  Ismene,  Kreon  und  Polyneikes, 
denn  dass  es  in  diesem  Stücke  noch  iür  die  Rolle  des  Theseus 
eines  ausserordentlichen  Schauspielers  bedurfte,  wenn  diese  nicht 
in  mehre  Hände  kommen  sollte,  ist  bereits  von  Andern  bemerkt.*) 
Der  zweite  Fall,  wo  der  Tritagonist  zwar  eine  grössere  Rolle 
erhielt,  aber  an  sittlicher  Bedeutung  unter  den  beiden  Andern 
stand,  ist  am  deutlichsten  in  der  Antigone.  Die  Rolle  des  Kreon 
ist  hier  allerdings  umlangreicher  als  irgend  eine  der  beiden  an- 
dern ,  auch  wenn  man  sowohl  der  Antigone  wie  der  Ismene 
noch  andre  unbedeutende  Rollen  zulegt,  aber  die  Rolle  des  Kreon 
hatte  dafür  auch  bei  Weitem  weniger  echtes  Pathos  und  jene 
üeberhebung,  die,  wie  ein  alter  Schriftsteller  sagt,  der  Grund 
gewesen  ist,  dass  Königsrollen  von  Tritagonisten  gemacht  wur- 
den. 2)  Es  liegt  etwas  Verhasstes  in  seinem  absolutistischen 
Wesen,  was  dem  demokratischen  Sinne  der  Athener  gewiss  noch 
weit  mehr  zuwider  war ,  als  uns.  Ebenso  findet  man  in  der 
Elektra  das  Princip  des  Guten  und  Rechten  durch  diese  nnd 
Chrysothemis  vertreten,  während  Aegisth  ganz  den  entgegenge- 
setzten Weg  verfolgt.  Man  wird  vielleicht  erwidern,  dass  diese 
drei  nicht  mit  einander  auftreten,  doch  trat  an  die  Stelle  der 
Chrysothemis  wahrscheinlich  Orest^)  und  so  stehn  denn  Elektra, 
Orest  und   Aegisth   zu  Ende  des  Stückes  einander  in  scenischer 


1)  Müller  zu  Aescliylos  Eumeniden  S.  172  C.  F.  Hermann  de  distr. 
pers.  j).  42  Scholl;  Sophokles  S.  63  Anm.  32.  Ganz  dasselbe  ist  bereits 
im  Khesos  bemerkt  Herrn,  opusc.  tom.  III.  p.  2*^4  Lachmann  de  trag-, 
mens.  p.  43  Vater:  Rhesus  ed.  Berol.  1637  p.  Lill.  C.  F.  Hermann  de 
distrib.  pers.  p.  63  Not.  40. 

2)  XJIpian  ad  Dem.  de  fals.  leg.  p.  418,  11  If'yti  6  rag  OettTQixag 
taiooing  avyyQMfon',  diu  tovto  roTc^  iQuayioviarctTg  Tag  vnoy.oiaeig  roly  d'v- 
vaartvövTü)}'  Tmof/taÜaiy  Intiör]  i]TT6v  ^aii  7iat)r]7iy.u  y.a\  vnfooyyct.  Der 
ungenannte  Verfasser  dieses  Werkes  war,  wie  Meineke  bist.  Com.  I.  p, 
15  ermittelt  hat,  der  König  Juba. —  Schoen:  de  personarum  in  Euripidis 
Bacchabus  habitii  scenico  Lips.  1831  p.  38  etc. ,  der  hiermit  sehr  gut 
die  Beschreibung  der  Maske  bei  Poll.  IV,  136  vergleicht,  irrt  meines  Er- 
achtens  gänzlich,  indem  er  den  Pentheus  zum  Protagonisten  macht. 

3)  Aus  dieser  Anordnung  folgt  denn,  dass  derDeuteragonist  zugleich 
die  Klytämnestra  geben  musste ,  so  dass  sämmtliche  Rollen  von  Bedeu- 
tung ausser  der  Elektra  in  seiner  Hand  waren,  wogegen  der  Tritagonist 
nur  den  Pädagogen  und  Aegisth  übrig  behielt,  also  in  jeder  Beziehung, 
sogar  hinsichts  des  Umfanges  seiner  Rolle,  am  meisten  zurücktrat. 
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wie  in  sittlicher  Bedeiitun^^  als  Protagonist,  Deateragonist  und 
Tritagonist  gegenüber,  eine  Abstufung,  die  sich  auch  bei  Teu- 
kros,  Odysseus  und  Agamemnon  wiederholt,*)  da  ich  nicht 
zweifle,  dass  Ajas  und  Teukros,  wie  Odysseus  und  Tekmessa 
in  einer  Hand  gewesen  sind.  Das  einzige  Stück  des  Sophokles, 
welches  diese  Gegensätze  nicht  in  sich  aufgenommen  hat,  sind 
die  Trachinierinnen.  Hier  ist  die  Rolle  des  Protagonisten,  der 
die  Dejaneira,  den  Herakles  und  wahrscheinlich  auch  die  Wär- 
terin gab,  dergestalt  vorherrschend,  dass  weder  der  Deuterago- 
nist  noch  der  Tritagonist  dagegen  aufkommen,  wenn  schon  ich 
nicht  zweifle,  dass  der  erstere  den  Hyllos  und  Lichas,  der  letz- 
tere den  Boten  und  den  Greis  gegeben  hat. 
P^  .;  Man  wird  nun  hiergegen  vielleicht  einwenden,  dass  die  Rolle  des 
I  Deuteragonisten  in  manchen  Stücken  nur  eine  unbedeutende  gewesen 
sein  müsste.  Ismeue  in  der  Antigone,  Chrysothemis  in  der  Elektra, 
Jokaste  im  Oedipus  haben  nicht  mehr  als  zwei  Scenen,  während 
die  Protagonisten  in  manchen  Stücken  die  Bühne  kaum  verliessen. 
Aber  abgesehn  davon,  dass  man  ihre  Parthien  durch  die  Hinzu- 
nahme von-  ähnlichen  Rollen  verstärken  konnte,  so  ghuibe  ich 
kaum,  dass  es  den  Griechen  hierauf  ankam.  Der  Protagonist 
und  der  Deuteragonist  waren  deshalb  geachtete  Personen,  weil 
sie  Charakterrollen  und  zwar  von  höherer  sittlicher  Bedeutung 
darzustellen  hatten,  der  Tritagonist  war  dagegen  verachtet,  weil 
er  es  entweder  überhaupt  zu  keiner  Charakteristik  brachte,  oder, 
wenn  es  dennoch  geschah ,  die  undankbare  Parthie  des  Böse- 
wichtes, des  Tyrannen  oder  irgend  eines  andern  verhassten  Cha- 
rakters übernehmen  musste.  Diess  galt  in  den  Augen  der  Grie- 
chen, die  das  Sittliche  so  gar  nicht  vom  Aesthethischen  zu  tren- 
nen im  Stande  waren ,  gewiss  für  eine  Zurücksetzung  und  ein 
Richard  HI.  würde  bei  ihnen  niemals  von  dem  Protagonisten 
ihrer  Bühne  gemacht  worden  sein.  Aus  diesem  Grunde  muss 
ich  auch  vollkommen  mit  0.  Müller  übereinstimmen,  der  in  der 
Aeschyleischen  Trilogie  Agamemnon  und  Orest  dem  Protagoni- 
sten, Kassandra,  Elektra  und  Apollon  dem  Deuteragonisten,  Kly- 
tämnestra  dagegen  überall  dem  Tritagonisten  zutheilt,  und  nach 
ähnlichen  Principien  würde  ich  ebenlalls  bei  den  Euripideischen 
Stücken  verfahren. 

Doch  ich  darf  so  lange  nicht  von  meiner  Meinung  sprechen, 
ohne  dem  Leser  wenigstens  mitzutheilen,  welche  Ansichten  von 
alten  und  neueren  Schriftstellern  über  die  Bedeutung  des  vorlie- 
genden Gegenstandes  ausgesprochen  worden  sind.  Die  üeber- 
lieferung  ist  freilich  in  diesem  Punkt  sehr  lückenhaft.  Sie  giebt 
uns  nur  einige  Andeutungen  über  den  Protagonisten  und  Trita- 
gonisten,  beide  aus  ganz  verschiednerZeit;  vom  Deuteragonisten 


1)  Ajas  V.  1318  ff. 
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schweigen  die  Zeugnisse.  Was  den  Protagonisten  angeht,  so 
scheint  man  in  der  neueren  griechischen  Komödie  und  demge- 
mäss  auch  hei  den  Römern  die  Ansicht  festgehalten  zu  haben, 
dass  diejenige  Person,  die  am  meisten  in  dem  Stück  handelte, 
gewöhnlich  der  Intrigant,  vom  Protagonisten  dargestellt  werden 
müsste.  Daher  sagt  Cicero,  dass  kein  Grieche  jemals  eine  Ko- 
mödie geschrieben  habe ,  in  dem  nicht  ein  lydischer  Sklave  die 
Hauptrolle  spielte  *)  und  Terenz  in  seinem  Prolog  zum  Phormio, 
dass  dieser  die  erste  Parthie  in  Händen  hatte,  weil  durch  ihn 
die  Handlung  am  meisten  gefördert  würde,  2)  womit  es  denn  im 
besten  Einklänge  steht,  wenn  Asconius  mit  dürren  Worten  sagt, 
die  erste  Parthie  habe  derjenige,  der  am  meisten  aufträte,  die 
zweite  der,  der  weniger  zu  thun  hätte,  die  dritte  der,  der  am 
wenigsten.^)  Auf  das  ältere  griechische  Drama,  namentlich  auf 
die  Tragödie,  können  diese  Zeugnisse  nicht  angewandt  werden, 
wenn  sie  nicht  mit  den  Aeusserungen  des  Demosthenes  in  ent- 
schiednen  Widerspruch  gerathen  sollen.  Denn  dieser  sagt  uns, 
dass  die  Tritagouisten  seiner  Zeit  eine  Art  von  Vorrecht  gehabt 
hätten,  in  den  Tragödien  die  Tyrannen  und  Herrscher  zu  geben  *) 
und  führt  zur  Bestätigung  an,  dass  Aeschines  in  dieser  Eigen- 
schaft nicht  nur  den  Kreon  in  der  Antigene,  sondern  auch  den 
Thyestes,  Oenomaos,  Kresuhontes  und  andre  Rollen  dieser  Art 
gegeben  hätte. ^)     Von  der  jokaste  in  den  Phönizierinnen  erfah- 


1)  Cic.  pro  Flacco  c.  27  Quis  unquam  Graeciis  comoediam  scripsit, 
in  qua  servns  primarum  partium  non  Lydus  esset?  —  Daher  wird  auch 
bei  Aesch.  de  fals.  leg.  I.  §.  45  p.  234  ed.  Bremi  der  Komiker  Satyros  o 
rovg  KaniMVag  y.al  Sardiccg  vnoy.Qivo/iuyog  genannt,  cf.  Eustath.  ad  Hom. 
II.  in.^p.  328  Bas.  Ilv^(n'ai  ot  (^ov/.oi  ticcqcc  roTg  y.cofiixoTg  (og  toiovtoi  /ua- 
XiüTK  ovisg.  ovTü)  öl  y. u\  fi^Kvd^iai.  ot  ctvioi.  schol.  ad  Ar.  Acharn.  242  tial 
öh  xcil  ly  T|7  y(ofA(tiöta  ofxtTtn  SccrUiag^  Tißiog,  ^loaiag^  z/«off,  F^rag. 

2)  Ter.  Phorm.  prol.  28  quia  qui  primas  partes  aget,  is  erit  Phor- 
mio parasitus,  per  quem  res  agetur  maxime. 

3)  Ascon.  ad  Cic.  divin.  in  Caecil.  c.  15  est  persona  primarum  par- 
tium, quae  saepius  actu  egreditur,  secundarum  et  tertiarum,  quae  minus 
minusque  procedunt. 

4)  Demosth.  de  fals.  leg.  p.  418  Icst^  yciQ  ör]7iov  tovd^  ort  Iv  unaat 
7oTg  ö()ccf.ict(7t  roig  TQayixoTg  l'^aiqBiov  laity  ojCntQ  y^Qctg  ri  rolg  iqnayüj- 
viaraig,  to  rovg  rvQavvovg  xctl  jovg  ta  axrjnTQct  f/oviag  eiöi^vai.  ef.  Plut» 
rei  publ.  ger.  praec.  c.  21  aionov  yaQ  iari^  rov  Iv  TQuyqjöta  nQHiiaycD- 
riürrjp,  Qt6ö(oQoy  ^  Ilujkov  ovra,  (Aiohojjip  tw  t«  rQiia  k^yovTi,  nokXccxig 
'intoOiii  xal  TiQoaötaXeyta&cct  luneiywg^  ^y  Ixelyog  f/ij  to  Jt«J;j^«  xal  t6 
axTJm()oy. 

5)  Dem,  1.  1.  ravia  ToCyvv  iy  to5  ÖQu/uttTi  lovrtt)  axs^Kxe&s  6  Kq^mv 
Afaxiyrjg  oia  X^ytoy  neno^rjTcci  rw  noirjTrj  ib.  p.  449  ifiol  jk  JoxtTis  «to- 
TKüTUTOv  ccnuyTooy  ay  noiriacci,  ff,  ort  fiiy  tä  GueOTOv  xicl  tmv  ^nl  Tqoicc 
xccx((  7]y(i)yiC,sxo^  f.'^tßwlXtxe  ctvToy  x.  r.  X.  de  corona  §.  180  av  ök  fn^ö* 
i^Qio  jov  Tvxoyra  ctXXa  jovrojy  riyd  j(oy  ajjb  axr)yr\g^  KQtOifOPTtjy  rj  Kqs- 
oyja  7]  oy  iy  Ao^utt^j   noik  Oly6y,«oy  xaxog  xccxäig  vJiOHQiyo^^yog  ine- 
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reo  wir,  dass  sie  vom  Protagonisten  gegeben  wurde.  *)  Was 
dagegen  eine  Aeiisserung  des  Cicero  über  die  Rücksicht,  welche 
die  andern  beiden  Schauspieler  ;iuf  den  Protagonisten  genommen 
hätten,  angeht,  so  scheint  auch  diese  sich  nur  auf  die  Komödie 
seiner  Zeit  zu  beziehn,^)  wenigstens  würde  sich  ein  Kreon,  der 
der  Antigone  gegenüber  seine  Stimme  sinken  liesse,  um  jene 
desto  mehr  hervorzuheben,  gewiss  sonderbar  ausgenommen  haben. 
VonTheodoros  endlich  sagt  uns  Aristoteles,  er  habe  nicht  zugegeben, 
dass  jemand  vor  ihm  die  Bühne  betrat,  damit  die  Zuhörer  nicht 
an  ein  fremdes  Organ  gewöhnt  wurden,^)  aber  sollte  diese  Prä- 
tension seiner  Eitelkeit  wohl  ohne  einen  Eingriff  in  die  Rechte 
der  Mitspieler  gemacht  worden  sein? 

Der  erste,  der  die  zerstreuten  Nachrichten  der  Alten  über  die- 
sen Gegenstand  sammelte,  war  Höttiger.*)  Er  folgte  in  der  Begriffs 
bestimmung  dem  Schoüasten  des  Cicero,  verband  damit  die  oben  mirge- 
theilte  Notiz  aus  Demosthenes  und  eine  andre  über  den  Standpunkt  der 
drei  Schauspieler  auf  der  Bühne  ausPoUuxund  hatte  kein  Arges  daran, 
dass  diese  Zeugnisse,  allgemein  genommen,  sämmtlich  einander 
auf  das  Entschiedenste  widersprechen.  Diess  wurde  erst  von 
Groddeck  bemerkt,^)  welcher  Demosthenes  durch  Asconius,  Pollnx 
durch  sich  selbst  und  durch  Vitruv  widerlegt,  so  dass  er  am 
Ende  mit  den  klarsten  Aussprüchen  der  Alten  in  Widerspruch 
geräth.  Seine  Schlussfolge  ist  in  Kurzem  folgende:  Demosthe- 
nes und  Pollux^)  bezeugen  uns,  dass  <]er  Tritagonist  bei  den 
Griechen  eine  verächtliche  Person  gewesen  sei:  der  erstere  ^u^t 
hinzu,  dass  er  besonders  häufig  Königsrollen  übernommen  habe. 
Diesem  Ausspruche  aber  steht  entgegen,  dass  Vitruv  und  Pollux 
die  mittelste  Thür  der  Scene  die  Königsthüre  nennen  und  dass 
der  Letztere  ausserdem  sagt,  sie  gehöre  nicht  dem  Tritagpnisten 
sondern  dem  Protagonisten.     Demosthenes  sagt  ferner,  Kreon  in 

1)  schol.  ad  F!ur.  Phoen.  93;  Tavra  xctTcturj/avufjOai  (fanl  rov 
EuQiTitSrjy,  ipu  tov  nQMiayüjvioxriv  ctno  tov  ifjg  loy.darriq  TJQoaoinov  f^i€~ 
TCiGüSvaar]  •  J/o  ov  csvrfriKj  aii'nai  avxin^Amyovri. 

2)  Cic.  divin.  in  Caecil.  15  ut  in  actoribus  Graecis  fieri  videmas, 
saepe  illnin,  qui  est  secnndarnm  aut  teftiarum  partium ^  qniim  ppssit'  ali- 
qnanto  clarins  dicere  quam  ipse  primarum,  multum  submittere,  ut  ille 
princeps  quam  maxime  excellat.  Wie  wenig  hier  überhaupt  die  Erwäh- 
nung: griechischer  Schauspiele  an  ihrer  Stelle  ist,  bemerkte  schon 
Valckenaer    (diatr.    p.  182).   Lange:   vind.  trag.  rom.  p.  45  liest  scenicis. 

3)  Arist.  polit.  p.  1336,  27  ßekk.  Xaoyg  ov  y.cv/.oig  eleys  ro  toiovtcv 
Qsoi^ojQog  0  TTjg  TQccyroöiccg  v7ioy.nnt]g'  ov^^erl  ycco  TiujnojE  TKXQijyey  iav- 
TOV  TTQOfiadyfij'j  ovd's  riov  tvT€k(oy  vnoxoijwVj  (og  ofxeiovjiiiycoy  jiSv  S-stt- 
TÖJV  TccTg  TToioTccig  axoaig. 

4)  prolusio  de  actoribus  primarum,  secundarum  et  tertiarum  partium. 
Vimar.  1797  (opusc.  p.  311). 

5)  prolusio  in  Jul.  Pollucis  Onomastici  locnm  L.  IV.  c.  19  §.  124  T. 
T.  p.  424,  imprimis  de  tertiarum  partium  actore  s.  tritagonista  bei  der 
Ausgabe  des  Philoctet  v.  Groddeck.     Viina  1606. 

6)  an  der  von  Groddeck  angeführten  Stelle,  wo  er  den  Tritagonisten 
To  tviiiliaTcnov  TTQoacDTZoy  nennt. 
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der  Autig-one  sei  die  Rolle  eines  Tritagouisten  gewesen,  aber 
Asconius  versichert,  der  Tritagonist  sei  derjenige  gewesen,  der 
am  seltensten  auftrat.  Daraus  nimmt  Groddeck  ab,  sie  müsse 
doch  wohl  mindestens  von  einem  Deuteragonisten  gegeben  wor- 
den sein;  (diess  mit  Unrecht,  denn  nach  der  Begrifisbestimmnng 
des  Asconius  zu  nrtlieilen  konnte  es  nur  die  Parthie  des  Prota- 
gonisten sein.)  Groddeck  endigt  damit,  der  Tritagonist  sei  so 
wenig  für  eine  verächtliche  Person  zu  halten,  dass  er  vielmehr 
überall  mit  dem  Protagonisten  und  Deuteragonisten  gleichen 
Rang  gehabt  habe,  was  denn  freilich  mit  Allem,  was  Demosthe- 
nes   und  Pollux  sagen,  in  directer  Opposition  steht. 

Von  einer  ganz  andern  Seite  versuchte  W.  Schneider  die 
Sache  aufzuklären.*)  Er  ging  von  der  Bemerkung  des  Aristo- 
teles aus,  Aeschylos  habe  den  Xoyog  ngoyTaycoviaTr^g  geschaffen. 
Lm  diesem  nun  ein  bestimmtes  Verhältniss  zur  Handlung  zu  ge- 
ben, nahm  er  an,  der  Protagonist  sei  unter  allen  Umständen 
die  leidende  Person  gewesen,  woraus  denn  folgte,  dass  der 
Deuteragonist  die  handelnde  gewesen  sei  und  dass  es  somit  zwei 
ganz  verschiedne  Arten  von  Rollen  gegeben  habe,  die  man  dem 
Charakter  des  Xoyog  7iQiOTayanioTi)Q  und  dtvTiQaycovioTTic;  gemäss 
zu  vertheilen  habe.  Diess  brachte  ihn  freilich  zu  der  sonderbaren 
Behauptung,  in  den  Persern  des  Aeschylos  käme  nur  der  Xoyoq 
iQunaywvtairig  zur  Anwendung,  da  alle  dort  auftretenden  Perso- 
nen zur  Klasse  der  Leidenden  gehörten,  während  die  Griechen 
als  handelndes  Element  in  diesem  Drama  fehlten.  Auch  konnte 
es  ihm  nicht  entgehn,  dass  in  den  Stücken  vor  Aeschylos,  wo 
nur  ein  Schauspieler  aultrat,  dieser  sowohl  Protagonist  wie  Deu- 
teragonist gewesen  sein  müsse,  wenn  er  nämlich  in  verschiednen 
Scenen  und  Rollen  leidend  und  handelnd  auftrat.  Doch  abgesehn 
von  diesen  Schwierigkeiten ,  welche  die  Begriffsbestimmung 
Schneiders  in  der  Anwendung  erleidet,  so  widerlegt  sie  sich 
meines  Erachtens  am  Schlagendsten  durch  die  Frage,  wie  die 
Griechen  unter  solchen  Umständen  dazu  gekommen  wären,  noch 
einen  Tritagonisten  hinzuzufügen,  da  es  ja  nach  seiner  eignen 
Deünition  im  Drama  ausser  Handeln  und  Leiden  kein  Drittes  giebt? 

Auch  Grysar  scheint  an  dem  in  Rede  stehenden  Punkt  geschei- 
tert zu  sein.^)  Er  unterscheidet  die  drei  Schauspieler  nach  der 
Grosse  ihrer  Rollen  und  dennoch  soll  Antigone  die  erste,  Ismene 
die  zweite  und  Kreon  die  dritte  Parthie  haben.^)     Noch  weniger 


1)  fle  origg.  trag.  gr.  p.  101. 

2)  de  Graecoruin  tragoedia,  qualis  fuerit  circa  tenipora  Demosthenis 
p.  24. 

3)  Grössere  Walirscheinlichkeit  würde  iiocli  die  Ansicht  von  Gottfried 
Hermann  haben,  der  bekanntlicli  die  Abstufung  nach  der  Schwierigkeit 
macht,  die  die  Rollen  den  SchaiJsi)ielern  darboten,  und  aus  diesem  Grunde 
^en  Phrygier  im  Orest  des  Euripides  dem  Protagonisten,  den  Orest  selbst 
aber  dem  Deuteragonisten  giebt,  praef.  ad  Orest.  p.  XVI. 


72 

wird  man  es  billif^en  können,  wenn  er  den  Protagonisten,  Deu- 
teragonisten  und  Tritagonisten  als  bevorzugte  Rollen  unterschei- 
det und  das  übrige  Personal,  wie  z.  B.  den  Wächter,  den  Hä- 
nion,  den  Teiresias,  Eurydike,  den  Boten  und  Exaggelos  xojffä 
nQOGcona  nennt. 

Viel  glücklicher  als  alle  seine  Vorgänger  scheint  mir  C.  F. 
Hermann  in  der  Lösung  der  obschwebenden  Frage  gewesen  zu 
sein  und  dies  besonders  aus  dem  Grunde,  weil  er  den  histori- 
schen Weg  verfolgte.  *j  Dadurch  wurde  er  auf  den  Gegensatz 
von  feststehenden  und  wechselnden  Personen  geführt,  der  für 
die  Erkenntniss  der  Sache  von  grosser  Wichtigkeit  ist.  Auch 
den  Ausspruch  des  Demosthenes,  ,dass  die  Könige  meistens  von 
Tritagonisten  gegeben  wären,  beschränkt  C.  F.  Hermann  nach 
Dissens  Vorgange  durch  einige  andre  Anführungen,  aus  denen 
hervorgeht,  dass  nicht  nur  Agamemnon  und  Herakles,  sondern 
auch  Kreon,  wenn  schon  nicht  in  der  Antigone,  öfters  von 
Protagonisten  gegeben  worden  sind ,  ^)  wie  denn  in  den  uns 
erhaltnen  Stücken  ähnliche  Fälle  öfters  vorkommen.  Je  mehr 
man  indessen  diesen  Punkt  verfolgt,  desto  mehr  wird  man  ge- 
wahr, dass  uns  aus  den  geringen  üeberbleibseln  vom  attischen 
Drama  für  die  Gesammtmasse  der  Stücke  kein  ürtheil  zusteht. 
Demosthenes  sagt,  zu  seiner  Zeit  seien  die  Königsrollen  vor- 
zugsweise von  Tritagonisten  gemacht  worden,  Lukian  führt  Bei- 
spiele von  Protagonistenrollen  aus  diesem  Felde  an,  die  offenbar 
mehr  als  blosse  Ausnahmen  sind,  Plutarch  endlich  erzählt,  dass 
man  zu  seiner  Zeit  oft  Stücke  gegeben  habe,  in  denen  die  Kö- 
nige nicht  mehr  als  stumme  Personen  gewesen  wären,  während 
sich  gerade  die  Rollen  der  Boten  und  Diener  in  den  Händen 
der  Protagonisten  befanden.  ^)  Daraus  geht  meines  Erachtens 
hervor,  dass  man  zu  verschiednen  Zeiten  ganz  verschiedne  Arten 
von  Stücken  besonders  geliebt  hat.  Die  Königsrollen,  die  bei 
Aeschylos  noch  in  einer  sehr  hohen  Geltung  gestanden  haben 
müssen,  wurden  späterhin,  dem  demokratischen  Princip  gemäss, 
welches  in  der  Tragödie  schon  durch  Sophokles  geltend  gemacht 
wurde,  in  ihrer  sittlichen  Bedeutung  hier  und  da  herabgesetzt 
und   geriethen   wahrscheinlich,   je   mehr  sich  die  Tragödie  dem 


1)  de  distrSbiitione  personarum  Marb.  1840  S.  25. 

2)  Lucian  apol.  mere.  c.  5  ol  Inl  /uey  Trjg  ay.riviig\4ya^4fivoi}V  Hy.aüxog 
avTMV  ri  Kqhov  ^  avtog  'HQay.lrjg  fioiv  f|w  öe  Jlojlog  ^  ^AQiaTOÖrifMog 
anoS^Efievoi  ra  nQoacoTitTa  vnofxioihoi  jQnyoyöovvjsg  Necyom.  c.  16  xul 
y.aiaßag  &n6  rajy  IfxßaTüiv  nivrig  xcu  raneiyog  n^Qi^Q/iTui^  ovxii^  ^Aya- 
fis/xycoy  6  ^AiQicog  ot'Jf  Kgicay  6  Mayoiy^cogy  akXä  Ilailog  XaQixXiovg 
2ovyiEvg  oyo/ua^iiieyog. 

3)  Plut.  Lysander  I.  p.  1446  D.  ed.  Paris,  oioy  Iv  TQaytaöiciig  Inisi- 
X(os  GvfißaCytv  neQi  rovg  v7Jo/.Qi,Tiig^  i6  fxhy  ccyyelov  itybg  r\  ^)^i:Qdnoytog 
inixtCfieyoy  nQÖaiDnov  tviSoxi/mTy  xcd  nQMTayuDyiattly^  rov  öe  öiuiSr]uci 
)cal  oxrjmgoy  (fOQOvyra  iuLi]6k  axoviaOcu  (f  ihf yy 6 iieyoy. 
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gewöhnlichen  Leben  näherte,  in  Misscredit  und  endlich  in  Ver- 
achtung, so  dass  sie  in  vielen  Stücken,  wo  sich  die  Handlung 
nicht  gerade  an  ihre  Person  knüpfte,  ganz  wie  bei  uns,  nicht 
mehr  als  Figuranten  gewesen  sein  mögen.  Der  Ausspruch  des 
Deniüsthenes  hat  daher,  wie  ich  glaube,  weder  für  alle  Zeiten 
noch  für  alle  Stücke  gegolten. 

Ich  habe  gesagt,  worin  ich  mit  C.  F.  Hermann  überein- 
stimme; es  bleibt  noch  übrig,  auch  meine  Abweichung  von  seiner 
Meinung  zu  bezeichnen.  Zunächst  scheint  auch  er  mir  darin  zu 
irren,  dass  er  den  Cmfang  einer  Rolle  für  die  Geltung  derselben 
maassgebend  macht.  Wenn  die  Griechen  nach  diesem  Princip 
verfahren  wären,  so  hätten  sie  niemals  den  Kreon  in  der  An- 
tigone  durch  einen  Tritagonisten  darstellen  lassen  können.  Fer- 
ner ist  C.  F.  Hermann,  wie  es  scheint,  durch  den  Ausspruch 
des  Demosthenes,  dass  die  Könige  von  Tritagonisten  gegeben 
wären,  zu  dem  Glauben  veranlasst  worden,  der  Grund  dazu  habe 
nicht  in  dem  geringeren  Pathos  dieser  Rollen  gelegen,  sondern 
die  Griechen  hätten  besondre  Klassen  von  Charakteren  bestimm- 
ten Rollenfächern  zugewiesen.  Daher  nimmt  er  an,  dass  auch 
für  die  Deuteragonisten  eine  eigne  Art  von  passiven  Naturen 
existirt  haben  müsse  *)  und  findet  diese  in  den  Frauen,  um 
derentwillen  Sophokles,  der  besondern  Fleiss  auf  ihre  Zeichnung 
verwandt  habe,  eigentlich  die  Rolle  des  Deuteragonisten  zwischen 
die  des  Protagonisten  und  des  Tritagonisten,  denn  ein  solcher 
ist  der  zweite  Schauspieler  des  Aeschylos  seiner  Bedeutung  nach 
allerdings,  eingeschoben  habe.  Aber  gerade  bei  Sophokles,  wo 
Antigene,  Elektra -)  und  Dejaneira  so  entschieden  als  Protago- 
nistenrollen hervortreten,  möchte  dies  am  wenigsten  durchzufüh- 
ren sein.  Im  Philoktet  ist  gar  keine  Frauenrolle  und  diess  mag 
nicht  das  einzige  Beispiel  dieser  Art  gewesen  sein.  Im  Ganzen 
aber  scheint  mir  auch  das  Princip,  sei  es  nun  ein  psychologi- 
sches, oder  conventionelles,  nicht  anwendbar.  Auf  der  Bühne 
blieb  jedenfalls  das  Interesse,  Avelches  der  Schauspieler  durch 
die  Stellung  erregte,  die  er  zur  Handlung  des  Stückes  hatte, 
die  Hauptsache. 

Diess  hat  0.  Müller  erkannt,  der  in  seiner  Geschichte  der 
griechischen  Litteratur  Th.  II.  S.  57  sagt:  „Die  alte  Tragödie 
geht  von  der  Darstellung  eines  Leidens  (nu&og)  aus,  und  bleibt 
stets  dieser  Bestimmung  treu.  Bald  ist  es  ein  äusseres  Leiden, 
Gefahr  und  Ungemach,  bald  mehr  inneres,  ein  schwerer  Seelen- 
kampf, Bedrängniss  des  Gemüths:  immer  aber  ist  es  ein  Leiden, 


1)  vgl.  die  Jahrb.  für  wissenscbaftl.  Kritik  v.  März  1843  No.  53. 

2)  Für  diese  tritt  noch  das  Zeiigniss  des  Festus  VII,  5  hinzo,  der 
uns  erzählt,  dass  der  berühmte  Polos  aus  Aegina  diese  Rolle  gegeben 
habe ,  cf.  Herni.  praef.  ad  Soph.  Elect.  XI.  für  Antigone  das  des  De- 
mosthenes de  fals.  leg.  t.  IV.  p.  379  cf.  Plut.  praec.  reip.  c.21. 
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im  weitesten  Sinne  des  Wortes,  welches  die  Theilnahme  an  der 
V^orstelliin^  hauptsächlich  in  Anspruch  nimmt.  Diejenige  Person 
nun,  deren  Scfiicksal  diese  Theilnahme  erweckt,  die  als  äusser- 
lich  oder  innerlich  bedrängt  erscheint,  die  am  meisten  pathetische 
Person  —  im  alten  Sinne  des  Wortes  —  ist  der  Protagonist."  *) 
In  diesem  Sinne  ist  es  daher  auch  vollkommen  gerechtfertigt, 
wenn  0.  Müller  annimmt,  dass  die  Titelrolle  des  Stückes  jedes 
Mal  vom  Protagonisten  gegeben  sei,  denn  es  giebt  keine,  die 
dieser  Definition  nicht  vollkommen  entspräche,  und  schlagend  be- 
merkt meines  Erachtens  Richter,-)  diejenige  Rolle  sei  für  die 
Hauptrolle  und  somit  für  die  Protagonistenrolle  zu  halten,  derent- 
wegen alle  andern  vorhanden  wären.  In  consequenter  Weise 
führt  Müller  diess  Princip  durch,  und  nimmt  mit  Recht  an,  dass 
die  Abstufung  der  drei  Gattungen  von  Rollen  im  Wesentlichen 
auf  dem  Grade  beruht,  in  dem  eine  Rolle  das  Mitgefühl  der 
Zuschauer  für  sich  zu  gewinnen  bestimmt  ist.  ^j  —  um  daher  das 
Gesagte  in  zwei  Worte  zusammenzufassen,  so  scheint  die  Rolle 
des  Protagonisten  weder  die  längste,  noch  die  schwierigste,  son- 
dern die  dankbarste  gewesen  zu  sein  und  dies  Princip  verfolgten 
die  Schauspieler  weiter,  indem  sie  unter  diesen  Parthien  wie- 
der diejenigen  aussuchten,  die  ihrer  Individualität  am  meisten 
zusagten.  *j 

Als  eine  andre  wichtige  Neuerung,  die  Sophokles  auf  der 
attischen  Bühne  einführte,  ist  uns  von  Suidas  überliefert,  dass 
er  mit  einzelnen  Stücken  und  nicht  mehr  mit  einer  Tetralogie 
in  den  Wettkampf  trat.  ^)  Der  Punkt  ist  zu  oft  besprochen 
worden,  als  dass  man  eine  Erörterung  desselben  an  dieser  Stelle 
erwarten  dürfte.^)  Es  wird  genügen,  wenn  ich  meine  Meinung 
darüber  ausspreche,    da  ja  die  Gründe  dafür  bereits  von  mehren 


1)  Diess  wird  auch  durch  die  bestimmte  Nacliricht  einer  Protagonisten- 
rolle ,  der  der  Jokaste  in  den  Phönizierinnen,  bestätigt.  Sie  ist  die  am 
meisten  pathetische  Person.  Nur  daran  sclieint  der  Scholiast  zu  v.  93, 
wie  man  aus  seinem  ifaal  sieht,  mit  Recht  zu  zweifeln,  dass  der  Prota- 
gonist auch  die  Rolle  der  Antigone  gegeben  habe ,  da  diese  spater  V. 
1279  mit  Jokaste  im  Gespräch  erscheint,  also  wolil  von  einem  andern 
Schauspieler  dargestellt  wurde,    cf.  Lachm.  de  mensura  tragoedd.  p.  25. 

..  2)  Die  Vertheilung  der  Rollen  unter  die  Scliaus])ieler  der  griechi- 
schen Tragödie.  Berlin  1842.  C.  F.  Hermann  sticht  dies  in  seiner  Re- 
cension  dieses  Buches  in  den  Jahrb.  für  wissenschaftl.  Krit.  v.  März  1843 
No.  53  zu  widerlegen,  doch,  wie  es  mir  scheint,  ohne  Erfolg.  Die  Ver- 
gleichung  der  Niobe  des  Aeschylos  mit  der  Stummen  v.  Portici  hat  dabei 
noch  ihre  besondern  Bedenken. 

3)  S.  58. 

4)  Cic.  de  off.  I,  31.^ 

5)  Siiid.  s.  V.  Zo(f>,  tJq'^e  ^naf,ui  nqog  ^qa^a  ayoivH^saS^ai  y.ccl  firj  Tt- 
TQcO.oyCav, 

6)  Um  das  letzte  gewichtige  Wort  in  dieser  Sache  anzuiühren ,  ver- 
weise ich  auf  Böckhs  Abhandlung  im  index  lectionum  univ.  Berol.  p.  sem. 
hib.  1641. .  -r 


Seiten  auseinandergesetzt  und  wiederholt  geprüft  worden  sind.') 
Ich  hekenne  mich  aufs  Entschiedenste  zu  der  Auslegung,  welche 
zuerst  Welcker  diesen  Worten  gegeben  hat  und  glaube  nicht, 
dass  man  die  Stelle  des  Siiidas  anders  zu  verstehen  habe,  als 
dass  man  annimmt,  er  habe  sagen  wollen,  Sophokles  wäre  zuerst 
mit  einer  Anzahl  von  Stücken  aufgetreten,  die  nicht  mehr  jene 
fortlaufende  Entwickelung  des  Mythus  enthielten,  welche  wir  im 
Grossen  bei  Aeschylos  wahrnehmen,  sondern  die  einzeln  für  sich 
stehend  und  dem  Stoffe  nach  unverbunden  waren.  Ob  sie  darum 
eines  jeden  Zusammenhanges  entbehrten,  wie  man  von  den  Te- 
tralogien des  Euripides  behauptet  hat,  kann  freilich  nicht  ent- 
schieden werden,  da  kein  Beispiel  mehr  vorliegt.  Ich  vermuthe 
von  den  Euripideischen,  dass  sie  sich  wie  die  Sätze  einer  Sinfo- 
nie, mehr  ihrem  Charakter  als  d€Oi  Gedanken  nach,  einander  an- 
geschlossen haben  mögen. 

Wenn  uns  daher  der  Verfasser  der  Lebensbeschreibung  des 
Sophokles  erzählt,  Sophokles  habe  die  Anzahl  der  Choreuten  um 
drei  vermehrt  und  statt  zwölf  fünfzehn  eingeführt,^)  so  scheint 
mir  auch  diess  in  üebereinstimmung  mit  der  obigen  Annahme  so 
viel  zu  sagen,  dass  er  einen  Chor  von  sechszig  Personen  statt 
des  herkömmlichen^  von  achtundvierzig  oder  fünfzig  vom  Archon 
erhalten  habe,  wo  denn  für  jedes  einzelne  Stück  fünfzehn  Cho- 
reuten gebraucht  wurden.  Dadurch  löst  sich  auch  der  Wider- 
spruch, der  in  der  Nachricht  liegen  würde,  Sophokles  habe  ge- 
gen den  Chor  des  Thespis  und  Chörilos  geschrieben,^)  während 
man  erwarten  dürfte,  dass  er  vielmehr  gegen  den  des  Aeschylos 
sciirciben  musste,  wenn  anders  dieser  den  Chor  von  fünfzig  auf 
zwölf  herabgesetzt  hätte.  Aeschylos  behielt,  wie  gesagt,  die  An- 
zahl von  achtundvierzig  oder  fünfzig  Personen  für  seinen  Chor 
und  somit  konnte  die  Opposition  des  Sophokles  nicht  gegen  ihn 
gerichtet  sein. 

Der  Grund  zu  dieser  Vermehrung  nun  konnte  sehr  wohl  ein 
praktischer  sein,  denn  die  Anzahl  von  fünfzehn  Choreuten  war 
in  vieler  Hinsicht  mehr  für  die  verschiednen  Combinationen  des 
tragischen  Tanzes  geeignet,  wie  die  von  zwölf.  Die  Zahl  von 
zwölf  Choreuten  musste  nämlich  nothwendig  den  Uebelstand  mit 
sich  bringen,  dass  der  Chorführer  sich  nicht  von  seinem  Chor 
absondern  konnte,  ohne  einen  Mangel  an  Symmetrie  zu  veran- 
lassen, denn  die  übrig  bleibenden  eilf  Choreuten  konnten  weder 
zu  drei  noch  zu  vier  noch  in  Halbchören  symmeirisch  geordnet 
werdQn,     Diess   wurde  aber  bei   fünfzehn    Choreuten   vermied^^^ 

.tut  ;)}>     '    :'.    fuii/  >if) 

1)  vgl.  Welcker  Tril.  S.  508  Schultz  de  vita  SophocliÄ  poetae.  SchÖJl; 
Beiträge  zur  Kenntniss  der  trag.  Poesie  der  Griedien.  ; 

2)  Vit.  Sopli.  Kvrog  tU  xai  rov^  y^oqiviag  noi^Occs  ayrl  Staösxa  ntv- 
TExaCöeya.  cf.  SuidwS.  v.  SöxfoxXrlg.  ' 

3)  Suid.  s.  v.  Zo(f.  vgl.  Ad.  Scholl:  Sophokles  S.  67. 
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wo  jeder  Halbchor  aus  sieben  Personen  bestand.  Ferner  bot  der 
Chor  von  zwölf  Choreuten  minder  günstige  Verhältnisse  fürs 
Auge,  da  man  bei  einer  Reihe  von  vier  und  sechs  Personen  kei- 
nen Mittelpunkt  für  die  Gruppirung  gewann,  der  nur  bei  einer 
Reihe  von  ungleicher  Anzahl  statt  findet.  Diess  war  durchgehends 
bei  fünfzehn  Choreuten  der  Fall,  denn  man  mochte  sie  zu  drei, 
oder  fünf  oder  in  Halbchören  zu  sieben  Personen  aufstellen,  so 
war  stets  eine  ungleiche  Anzahl  vorhanden  ,  die  dem  Auge 
grössere  Befriediguug  giebt,  und  auf  dasselbe  Princip  möchte 
ich  die  Bestimmung  zurückführen,  dass  der  komische  Chor,  der 
aus  vierundzwanzig  Personen  bestand,  ebenfalls  in  Halbchören 
ungleicher  Anzahl  auftrat,  w^enn  er  in  verschiedne  Alter  oder 
Geschlechter  getheilt  war.  *)  Im  üebrigen  ist  auch  hier  keine 
unumstössliche  Norm  inne  gehalten  worden.  Sehr  richtig  hat 
Böckh  bemerkt,  das  Gesetz  habe  wohl  befohlen,  die  Zahl  von 
fünfzehn  Choreuten  nicht  zu  überschreiten,  aber  deshalb  nicht 
verhindert,  dass  man  nur  vierzehn  gebrauchte^)  und  dieser  Fall 
ist  namentlich  in  den  Schutzflehenden  des  Euripides  mit  grosser 
Evidenz  dargethan  worden. 

Zum  Schluss  haben  wir  noch  einige  Einzelnheiten  von  ge- 
ringerer Bedeutung  anzuführen.  Sophokles  soll,  wie  Aristoteles 
sagt,  zuerst  die  Skenographie  in  Anwendung  gebracht  haben, ^) 
womit  wohl  nur  gemeint  sein  kann,  dass  er  sie  vervollkommnete. 
Ebenso  soll  er  die  Krummstäbe  der  Schauspieler,  wahrscheinlich 
jene  wohlbekannten  Stöcke,  die  die  Greise  zu  tragen  pflegten, 
und  die  weissen  Schuhe  der  Schaus|>ieler  und  Choreuten  aufgebracht 
haben,*)  während  er  wohl  nichts  weiter  that,  als  dass  er  ihnen 
eine  besonders  künstlerische  Form  gab.  Denn  die  Theilnahme, 
die  Sophokles  an  der  scenischen  Einrichtung  seiner  Stücke  nahm, 
war  nicht  mehr  so  lebhaft,  wie  die  seiner  Vorgänger  und  na- 
mentlich die  des  Aeschylos.  Er  wich  darin  von  der  herkömmli- 
chen Sitte  ab,  dass  er  angeblich  seiner  schwachen  Stimme  wegen 
nicht  mehr  selbst  die  Bühne  betrat.^)  Nur  zwei  Fälle  dieser 
Art  werden    erwähnt.     In    seinem  Thamyris   soll    er  einmal  die 


1)  schol.  ad  Arist.  equ.  680. 

2)  de  trag.  gr.  princ.  p.  75. 

3)  poet.  c.  4  s.  oben. 

4)  Vit.  Sopli.  ZccTVQog  J^  (frjaiv,  ort,  y.al  ttju  xafxnvirjy  ßaxrrjoiay 
ccifTog  I7i8u6r)a€  —  (frjal  Jf  xal  ""FarQog,  rtcg  Xivxiig  XQrjnl^ag  avioy  i^fv- 
Qrjx^vttt ,  cig  vnoöovVTtn  oX  re  vTTOXQiTcti  xccl  ol  /ontvjaC.  In  Bezug  auf 
die  Stöcke  vgl.Poll.  IV.  c.  18  ySQOVXMV  ifoorifxa  xafxnvXr]\indi  Plut.  de  Üb. 
educandis  II,  2  D.  ed  Par.  rag  ys  fxrju  xctfAnvlug  tmv  vnoxQiidHy^  ßaxTr]- 
Q(ag  anav&vvaiv  a^r\yavov  ^  aXla  zb  nagä  (pvaiy  t(^  noy^  ruiy  xaxa 
(fvaiy  lyiysTo  xQelaaoy. 

5)  Vit.  Soph.  Tioi^kä  IxaiyovQyrjasy  ly  roTg  aycSaiy,  ngöiTOV  fxhv  xct- 
xaXvaag  jr^y  vnoxQiGiy  lov  7ioir]TOv  ^lä  jr\v  idCay  ia^yotpcoytay '  näXcu 
yaq  xal  6  noirjjrig  vnexQiyeio. 
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Cither  gespielt  *)  und  in  seiner  Nausikaa  mit  vieler  Anmuth 
getanzt  und  den  Bali  geschlagen  haben,-)  Beides  Darstellungen, 
bei  denen  er  vielleicht  weder  zu  singen  noch  zu  sprechen  brauchte. 
Um  so  mehr  freilich  musste  er  darauf  bedacht  sein,  die  Rollen 
der  Individualität  seiner  Schauspieler  anzupassen.  ^) 

Mit  Sophokles  endigt  die  Geschichte  der  griechischen  Bühne. 
Er  hat,  wie  Diogenes  Laertios  sagt,  die  Tragödie  vollendet.*) 
Von  Euripides  wird  nichts  derartiges  mehr  überliefert  und  am 
wenigsten  lässt  sich  glauben,  dass  ihm  Aristoteles  ein  solches 
Verdienst  zugeschrieben  hätte,  wie  Themistios  erzählt.*) 


VI. 
Die   Ausbildung   der   Komödie. 

„Die Komödie,"  sagt  Aristoteles,  „kam  zuerst  aus  Sicilien, 
denn  dort  begannen  Phormis  und  Epicharmos  geregelte  Stücke 
zu  dichten"**)  und  so  wenig  innere  Glaubwürdigkeit  der  zweite 
Theil  dieser  Bemerkung  auch  haben  mag,*^)  so  würde  es  doch  ver- 
geblich sein,  einer  älteren  Gestalt  der  sicilischen  Komödie  nach- 
zuforschen, als  sich  aus  diesen  Nachrichten  über  diese  beiden 
Dichter  wie  aus  den  Fragmenten  und  Namen  ihrer  Stücke  er- 
rathen  lässt.  Phormis,  aus  Mänalos  in  Arkadien  gebürtig  und 
der  Erzieher  von  Gelons  Kindern,*)  war  der  ältere  von  beiden, 
doch  der  Ruhm  seines  Nachfolgers  hat  seinen  Namen  so  ganz 
verdunkelt,  dass  uns  nichts  als  die  Titel  von  einigen  seiner 
Stücke  aufbewahrt  worden  sind.  Aus  den  Namen  derselben, 
Admet,  Alkinoos,  die  Zerstörung  von  Ilios,  das  Pferd,  Kepheus, 
Perseus,  Atalante  (wenn  anders  diess  Stück  nicht  dem  Epicharm 


1)  ib.  ifaaX  S\  oxi  "xaX  xtSagav  ävaXaßMV  ^v  /norco  t(o  OccfivQiöC  ttote 
Ixi&aQiasr'  oOsy  Iv  tj7  noixCXi]  ffroti  juejcc  y.i&aQag  avToy  yfyodtp&cci. 

2)  Atlien.  I,  20  f.  cixQMg  j^  latf.aiQiatv,  oie  ttju  Navaixaav  xaOijxf- 
Kustath.  ad  Od.  VIF.  p.  1553  Rom.  ZoifoxXfig  6  rQaytxog^  o?  xal  orf,  (fctal^ 
rag  IIlvvrQiag  ISlöuaxs^  i6  rrjg  Navüixuag  nnoauinov  üifaCQct  ncctCoiarjg 
vnoxQivofAivog  fcr^vQcog  tvöoxCfxr]asy. 

3)  Vit.  Sopli.  wrial  öh  xai  "largog  —  ttqös  rag  (fvOetg  avtcSy  (seil. 
luiv  vnoy.QiiüJv)  yQiofjai  t«  <^QCif.iccTC(. 

4)  Diog.  L.  in,  56  auy€7iXrJQ(o(T€y  ttjv  iQctyojölav. 

5)  Orat.  XV.  p.  358  Petav.  Ala/vXog  6k  jqCtov  vnoxQnr]V  xai  oxqi- 
ßayrag,  ru  6h  nXti'm  tovtiüv  2^0(fOxXiovg  dnr\Xctvaaf.iEV  xai  EvQinCöov. 

6)  poet.  c.  IV.  Tov  uvO^ovg  noi€iv  ^ICjiixaQf^og  xai  'PoQ/nig  r^q^ay,  ib 
[.ily  ovy  li  "QXVS  ^>f  ZixeXiag  riXO^sy  (seil.  ^  xm^ko^üc), 

7)  vgl.  Ottfr.  Müller:  Dorer  B.  II,  S.  351. 

8)  Suid.  </'o(>,«o?  ^vQaxovaiog^  xcouixog,  avyxQoyog  ^Httixccq^u) ^  oi- 
xsTog  rtXojyt,  Tcli  ^ixfXiag  Tvoäyyo)  x«l  Tooqevg  TcSy  naiöcoy  avTOv.  eyoaxpi 
ögccfiara  ^.  '^(T^r/rof,  ^AXxlyoog^  'iXiov  Tzöod-rjüigf  "Innog^  Kr\(fBvg  rj  K€(fa- 
Xaia,  JTfQasvg  —  xai  h^QOv  6k  jQc'ifiajog  ^AO^r^yaiog  fj.efiyrjTaL  iy  /Innyo- 
aocfiaitag\'iiuXiit'ii]g, 
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gehörte)  lässt  sich  abnehmen,  dass  er  besonders  mythologische 
Gegenstände  zum  Gegenstande  seiner  Parodie  machte.  Was  seine 
Verdienste  um  die  Bühne  angeht,  so  soll  er  zuerst  von  den  lan- 
gen, bis  an  die  Fiisse  reichenden  Gewändern  der  Schauspieler 
Gebrauch  gemacht  und  die  Scene  mit  purpurnen  Decken  ge- 
schmückt haben.*)  Das  ist  Alles,  was  sich  mit  einiger  Sicher- 
heit über  die  Komödie  des  Phormis  sagen  lässt.  ^)  Welcher  Gestalt 
dieselbe  nun  aber  auch  gewesen  sein  möge,  so  scheint  so  viel  ge- 
wiss zu  sein,  dass  sie  erst  durch  Epicharm  ihre  Vollendung  er- 
hielt, die  diesem  nicht  nur  den  Ruhm  der  Erfindung^)  und  die 
Bewunderung  seiner  Zeitgenossen,*)  sondern  auch  die  Nachahmung 
der  Späteren  verschaffte.^)  Epicharm,  sagt  uns  ein  Grammatiker, 
hat  der  Komödie,  die  vor  ihm  ohne  Zusammenhang  war,  eine 
festere  Gestalt  gegeben  und  viel  Kunstreiches  hinzugefügt,  ^j 
woraus  man  nicht  mit  Unrecht  geschlossen  hat,  dass  die  Stellung 
des  Dichters  zur  Komödie  etwa  dieselbe  gewesen  sei,  wie  die 
des  Aeschylos,  von  dem  Philostratös  Aehnliches  behauptet,"^)  zur 
Tragödie.^)  Freilich  sind  die  Nachrichten  über  tlie  Neuerungen 
des  Epicharm  sehr  viel  fragmentarischer  und  mehr  vereinzelt, 
wie  die  über  die  Verdienste  des  Aeschylos,  und,  was  das 
Schlimmste  ist,  es  liegt  kein  einziges  Stück  mehr  in  seiner  vollen 
Integrität  vor.  Inzwischen  lässt  sich  doch  aus  einigen  Andeu- 
tungen abnehmen,  dass  die  Scene  zu  seiner  Zeit  schön  mit  be- 
deutendem Aufwand  geschmückt  war  und  dass  er  darauf  bedacht 
gewesen  sein  muss,  die  Komödie  mit  Charakterrollen  auszustatten, 
woraus  sich  wieder  auf  die  Costumirung  derselben  schliessen 
lässt.      lü    einem    seiner  Stücke   wurde   nämlich    der  delphische 


1)  Suid.  1.  1.  lyQri6aT0  öh  nqüixog  Ipövfxaji  noJi^QSi,  xal  ay.rjpfj  ^eq- 
udicov  <fon'iy.(üV 

2)  Grysar  de  dor.  com.  der  p.  76  sq.  von  Phormis  handelt,  geht  mei- 
nes Erachtens  zu  weit^  wenn  er  aus  einem  Vasengemälde  schliessen  will, 
die  Scene  sei  vor  der  Zeit  des  Phormis  ojine  allen  Schmuck  gewesen. 
Selbst  angenommen,  die  Darstellung  wäre  aus  einer  Komödie  vor  PJior- 
mis  entnommen ,  was  keinesweges  erwiesen  ist ,  so  würde  die  geringe 
Ausführung  namentlich  in  Bezug  auf  das  Local  nur  darauf  schliessen  las- 
sen, dass  der  Künstler  dasselbe  nur  andeuten,  nicht  mit  historischer 
Treue  wiedergeben  wollte,  und  diess  ist  ja  meistens  bei  den  Vasengemäl- 
den der  Fall. 

3)  cf.  Bentl.  respons.  c.  VMI.  p.  lOS  bei  Lennep  Harless  de  Epi- 
charmo.     Essendiae  1822  p.  27  sq. 

4)  Plato  Theaet.  §.  8  p.  153.  A.  jöiv  noirjTcHy^  ot  kxqol  t^j  noi^asiog 
iyMTEQag  y.oxarnöiag  f.ihv  "Eni/ao/nog,  TQccytodiag  da  "OjUTjoog. 

5)  Hör.  epp.  II,  1,  57  Plaut.  Menaech^m.  prol.  v.  II. 

6)  bei  Mein.  bist.  Com.  I.  p.  535  ovTog  (seil.  "Erny.)  nQÖorog  Trjy 
XbitioiSlttV  ^i^QQiufjLivriif  afffXTr\auTO,  noklä  nQ0O(fi).OT€yvria«g. 

7)  V.  Apoll.  VI,  11  p.  244  7i0Lr]Tr)g  (xlr  yao  oviog  TQayoyöCag  iyiyeio' 
iriv  T8xyy]V  üqöjv  dk  a/cccraa%8v6y  J8  y.ai  fxrjTiio  y.ty.oOfxrifjiivriv  ^  fxty  ^v- 
piarsile  Tovg  xoQoiig  X.  t.  X, 

8)  Harless.  p.  38. 
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Tempel  mit  einer  Menge  von  Weihgeschenken  dargestellt  und 
von  dem  auftretenden  Chor  beschrieben;*)  die  Charakterrollen 
der  Komödie  aber  vermehrte  er  um  zwei,  um  die  des  Parasiten 
und  des  Trunknen,  von  denen  der  Letztere  durch  den  Komiker 
Magnes  auf  die  attische  Bühne  verpflanzt  wurde,  ^j  Diess  sind 
Einzelheiten.  Am  meisten  liisst  sich  ans  der  reichen  Ausstattung, 
welche  die  Tragödie  durch  dieMunificenz  des  König  Hieron  erhielt,^) 
schliessen,  dass  die  Komödie  nicht  leer  ausgegangen  sein  wird. 
Wie  viele  Schauspieler  Epicharm  in  seiner  Komödie  auf- 
treten Hess,  ist  nicht  mit  Sicherheit  zu  ermitteln.  Aus  einem 
berühmten  Verse  des  Dichters  könnte  man  vermuthen,  dass  er 
nur  einen  gebrauchte,  während  seine  Vorgänger  deren  zwei 
gehabt  hätten  und  dass  er  sich  dieser  Beschränkung  rühmte,;*) 
doch  abgesehn  davon,  dass  das  Ganze  nur  auf  einem  Scherz  zu 
beruhn  scheint,  ^)  so  geht  aus  den  Fragmenten  deutlich  genug 
hervor,  dass  ein  vollständiger  Dialog  zwischen  zweien  geführt 
wurde.  Die  Beweise  dagegen,  die  man  für  einen  dritten  Hypo- 
kriten  angeführt  hat,  sind  meines  Erachtens  nicht  überzeugend.  **) 
Eine  eigenthümliche  Stellung    muss  der  Chor   bei  Epicharm   ge- 


1)  Athen,  Vllf.  p.  362.  C.  h'  ovr  reo  ^qci/uccti  o!  0^€0)ool  xaSoQini'ieg 
tcc  Ir  JTvOoi  (\ycc>'}^rifiu7cc  ycu  7T€oI  t/.üorov  k^yoPTsg  qccai  y.al  ntöe  cl". 
Dablm.  p.  38  Grysar.  p.  195. 

2)  Atlien.  X.  p.  429  uyyoQvat  öl  ot  X^yorreg  tiqiötqv  ''Eni/aQfj.ov  Inl 
Tt)y  ayrjvtjy  TiaQayaytu' /.(sSvomccj  jueü-'  oy  KoaTrjTK  ^v  rtiioaiv.  VI,  235  e. 
rov  öt  r'vy  Xfyöftsvoy  nctnaaiToy  KanvaTiog  6  ITeQyctiurjyog  ly  tm  nt-Qi  öl~ 
öaOy.aXi(Zy  EVQeOiivcii  (fr](Jty  vtio  ttqojiov  'ylXe^iöog,  ^y.X(i\h6f.ityog^  ort  ^EnC- 
XCiQfxog  ly  ^EXnidi  f]  IIXovko  jiuqu  nöioy  airoy  iiGr\yuyei>  Poll.  Vf,  35 
inX  lov  TiccQuantiy  yiiiu  Xi/ytücy  r/  yoXayft'ay  TiQMiog  I'l7ii/u{)^og  top  ria- 
Quanoy  coyouaaeyj  dia  "JXe^ig.  cf.  Casaub.  ad  Athen.  Vf.  c.  7  p.  412 
Liigd.  1521.  ^        ^     . 

3)  schol.  ad  Ar.  ran.  v.  lf)60  öoxovai  dl  omoi  ot  IlfQücu  vno  Ala/v- 
Xov  ötöayj>riyai  ly  2^vQaxorac(ig,  anovöanayTog  'ifQüjyog^  (og  (frjaiy  ^Eou- 
joü&^yrjg  Vit.  Aesch.  quoly  vno  'l(o(oyog  c('ii(ofh'yTCi  äy((öii)(x^«i  jovg  Ifep- 
actg  ly  Ziy.^Xiri  y.al  Xiay  svJoyi/Lirjaai.  ib.  iXx)(i)y  joiyvy  tfg  ZizeXiay, 
'T^QCoyog  TOia  7r]y  Ahyriv  y.ril^ovTog^  IntihC^aTO  rag  Aiiyag  riayv  Xa^TTowg^ 
otüjytCojiifyog  ßioy  ayct'hby  loig  övvor/.ovat  jTjy  TibXiv. 

4)  T«  TTQo  rov  dl"  (iydoeg  iXeyoy^  tig  iycoy  cctio/Q^oj  Plat.  Gorg-.  p. 
505  e.  Athen.  VIII.  p.  202  d. 

5)  Athen.  VII,  308  c.  der  hinzusetzt  ftrjiUy  ciJioxniyouH'ov  tov  xvyog. 

6)  Grysar  p.l98  lindet  einen  solchen  nach  Müllers  Vorgange  (Der. 
IT,  354  Anm.)  in  dem  Verse,  den  der  Schol.  zu  So|)h.  Aj.  1074  und  Said. 
s.  V.  yvöüCtTca  anführen:  "Auvxe  jnfj  yinhiC^'  fA8v  tov  n{)taßvjaQoy  inhX- 
(fsoy,  aber  wer  kann  wissen,  ob  nicht  Kastor,  wenn  er  zugegen  war, 
stumm  blieb.  Ebenso  kann  in  dem  aus  Athen.  VI.  p.  236  e.  angeführten 
Beispiel  der  Wirth  stumm  sein  oder  die  Chorführer  die  von  Athen,  mit- 
getheilten  Verse  sprechen.  Was  endlich  das  Vasengemiilde  aus  Miliin. 
Mythol.  Gall.  XIII,  48  angeht,  so  könnte  man,  wenn  aus  dem  Umstände^ 
dass  Hera  von  zwei  Personen  gefesselt  oder  bewacht  wird ,  folgen  soll, 
diese  drei  liätten  gesprochen,  mit  demselben  Grunde  aus  einer  Abbildung 
der  ersten  Scene  im  Prometheus  des  Aeschylos  abnehmen,  es  waren  vier 
redende  Personen  auf  der  Bühne. 
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habt  haben.  Er  hatte ,  wie  sich  aus  den  zahlreichen  Fragmenten 
vermuthen  lässt,  weder  eine  Parabase  noch  strophische  Gesänge 
kunstreicher  Art,  sondern  bediente  sich  nur  derjenigen  Metra, 
die  man  auch  im  Dialog  findet,  der  Jamben,  Trochäen  und 
Anapästen.  Daraus  lässt  sich  nun  allerdings  wohl  auf  eine 
grössere  Theilnahme  des  Chores  an  der  Handlung  und  eine  gänz- 
liche Getrenntheit  desselben  von  den  Zuschauern  schliessen,  aber 
dass  er,  wie  Grysar  behauptet,  nicht  einmal  die  Orchestra  be- 
treten haben  soll,  möchte  ich  weder  hieraus  noch  aus  den  von 
ihm  angeführten  Beispielen  abnehmen.  *)  So  auffallend  nun  frei- 
lich auch  diese  Stellung  des  Chores  zu  einer  Zeit  ist,  wo  die 
Komödie  ihrem  Ursprünge  noch  nicht  ganz  entfremdet  sein  konnte 
und  wo  man  daher,  nach  Analogie  der  Tragödie,  eher  das 
umgekehrte  Verhältniss  und  einen  überwiegenden  Einfluss  des 
Chores  auf  die  Gestaltung  der  Komödie  erwarten  sollte,  so  ent- 
behrt sie  doch  nicht  der  Begründung.  Und  diese  muss,  wie  ich 
glaube,  eben  so  sehr  in  der  Person  des  Dichters,  wie  in  den 
politischen  Verhältnissen  gesucht  werden.  Es  fehlte  der  Komödie 
des  Epicharm  nämlich,  wie  es  scheint,  durchaus  das  demokra- 
tische Element.  Epicharm,  der  Arzt,  der  Pythagoräer,  konnte 
schwerlich  der  Mann  des  Volkes  sein.  Er  übernahm  freiwillig 
die  Mühe,  die  Philosophie  durch  die  Bühne  zu  verbreiten  und 
entwickelte  in  seinen  Komödien  die  tiefsinnigsten  Betrachtungen 
über  die  Entstehung  der  Dinge,  so  dass  man  schon  gezweifelt 
hat,  ob  der  Philosoph  und  der  Komiker  auch  eine  und  dieselbe 
Person  gewesen  wären;  er  wollte  sein  Publicum  belehren,  aber 
es  lässt  sich  wohl  bezweifeln,  ob  er  es  dadurch  in  gleicher 
Weise  ergötzt  hat.  Der  zweite  Grund  lag  in  den  Zeitverhält- 
nisseu.  Selbst  angenommen,  Epicharm  hätte  seiner  Komödie 
eine  freiere  Richtung  geben  wollen,  so  würde  man  ihm  diess 
schwerlich  gestattet  haben.  Die  Komödie  wird  in  einem  monar- 
chischen Staat,  wie  der  des  Hieron  war,  stets  eine  sehr  beengte 
Stellung  haben.  Die  öfiFentlichen  Angelegenheiten  kann  sie  nicht 
angreifen,  ohne  die  Person  des  Fürsten  zu  verletzen^)  und  in 
Sicilien  scheint  man  gerade  in  dem  letzteren  Punkt  besonders 
empfindlich  gewesen  zu  sein.  Epicharm  selbst  soll  der  Strafe 
für  seine  Rücksichtslosigkeit  nicht  entgangen  sein  ^)  und  der 
Dithyrambendichter  Philoxenos  wurde  von  Dionysios  aus  ähn- 
lichem Grunde  gezwungen,    eine  Zeit  lang  in   den  Steinbrüchen 


1)  a.  a.  O.  S.  198. 

2)  Die  politische  Tendenz,  welche  O.  Müller  Dorer  If,  358  in  den 
Stucken  Epicharms  wahrzunehmen  glaubte ,  liat  Grysar  de  Dor.  com.  p. 
263  sq.  mit  Recht  bestritten. 

3)  Plut.  apopht.  p.  669  R.  ^EnC^uQUOV  <Sh  rbv  xm/uüh^otioiou  ,  ort 
Tr\g  yvraixog  aÜTOv  nciQOvarjg  ehii  xi  jctiy  utioetkov^  i^rjf4,iü}as  cf.  Dahl- 
mann  p.  35. 
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Frolindienste  zu  thuii.  *)  Unter  solchen  Umstünden  ist  es  nicht 
zu  verwundern,  wenn  die  Scherze  des  Chores,  der  bei  den 
Phallosgesängen  ohne  Zweifel  grössere  Freiheit  gehabt  hatte, 
verstummten  oder  vielmehr  allein  auf  die  Handlung  des  Stückes 
bezüglich  wurden.  Eben  so  wenig  darf  es  uns  befremden,  dass 
die  Komödie  des  Epicharm  eine  so  begrenzte  Richtung  auf  Ge- 
biete nahm,  die  wir  erst  in  der  mittleren  attischen  Komödie  wie- 
der betreten  finden.  Epicharm  wandte  seinen  Geist  zum  Theil 
auf  mythische,  zum  Theil  auf  moralische  Stoffe  und  begann 
dabei,  die  Tragödie  des  Aeschjlos  zu  persil'Hiren.-)  Weiter 
scheint  sich  seine  Parodie  nicht  erstreckt  zu  haben.  Aus  Allem 
diesen  aber  geht  meines  Erachtens  hervor,  diiss  0.  Müller  die 
Bedeutung  dieses  Dichters  überschätzt  hat,  wenn  er  ihn  über 
die  alte  attische  Komödie  stellt.^) 

Epicharm  stand  zu  seiner  Zeit  nicht  allein  da.  Es  fand 
vielmehr  ein  geordneter  Wettkampf  komischer  Dichter  statt,  die 
durch  fünf  Stimmen  der  Richter  den  Sieg  erhielten.  *)  Wer 
seine  Gegner  waren,  lässt  sich  zum  Theil  freilich  nur  vermuthen: 
wahrscheinlich  Phormis,  sein  älterer  Zeitgenosse,  und  bestimmt 
Deinolochos,  ^)  der,  wie  Suidas  berichtet,  von  einigen  für  den 
Sohn,  von  andern  für  den  Schüler  Epicharms  gehalten  wurde.*') 
Man  kennt  nur  die  Titel  von  zwei  seiner  Komödien,  die  Ama- 
zonen und  den  Telephos,  welche  allerdings  zu  der  Vermuthung 
Anlass  geben,  dass  auch  er  mythische  Stoffe  parodirte.  Wir 
können  Sicilien  indessen  nicht  verlassen,  ohne  noch  des  komi- 
schen Schauspielers  Mäson  zu  erwähnen,  der,  wie  Polemon 
gegen  Timäos  behauptete,  aus  dem  dortigen  Megara  gebürtig 
war.  ^)  Er  wird  nämlich  als  der  Erfinder  jener  Maske  ange- 
geben, die  von  ihm  ihren  Namen  erhielt  und  soll  ebenfalls  die 
Person  des  Dieners  und  die  des  Koches  auf  die  Bühne  gebracht 
haben.  Auch  standen  seine  komischen  Einfälle  unter  dem  Namen 
der  Mäsonischen  Spässe  überall  in  gutem  Andenken.    Sie  sollen 


1)  Plut.  de  fortit.  Alexandri  *p.  320  Tzetz.  Chil.  I,  159  Suid.  v.  *i- 

Xo'^ivov  YQctinjuciTtoy. 

2)  sciiol.  ad  Aesch.  Eumen.  629  Ttfxaltfovfx^yov,  aw^x^g  to  ovoia-u 
TTtiQ    Afa/vloi\  Ji    o  axioTTim  aviov  6  ^EnixciQinog. 

3)  Dorer  If.  S.  359. 

4)  Snid.  s.  v.  ^Eni/.  ^y  nivxi  xQucoy  'vovaüi,  nciQ  oaoy  to  nalaioy 
^  XQual  ey.Qiyoy  rovg  y.winxovg^  (og  (frjöiy  En(/aQfiog. 

5)  Aelian.  bist.  Anim.  VI,  51  sagt  von  der  Erfindung  eines  Mythus 
Iml  y.ctl  TTQO  l/Liov  2!o<fOxkijg  o  jr,g  TQccycoöiag  noiTjTrig  xul  ^siyolo/og,  6 
aviaytoyiarrig  ^EniyciQf.tov^  y.al  ^'ißvy.og  6  Pt]yZyog  x«l  ^^Qiör^ag  y.al  AnoX- 
koifaytjg,  notrjTal  y.üjuco^iag,  höovGiy  ccvToy. 

6)  Siiid.  s.  V.  Jiiy6).o/og  (cf.  Bentl.  opusc.  phil.  p.  413)  ZvQaxovdiog 
*l  ''AxQayayxlyog,  xcofiixog.  ijV  öh  Inl  ir^g  oy^  ''Okvfxniaöog.  vtog  ''Etiix^q- 
uov,  (og  lU  Tiysg,  /Liad^rjTT^g.  cf.  Grysar.  p.  81. 

7)  Athen.  XIV.  p.  659  Toy  de  Maiawvu  IloXifioiV  iy  raig  noog  Tl~ 
Haiov  ix  T(Zy  iy  2.ixt)Mi  iprjaiy  elyai  MeyuQ^coy  xal  ovx  ix  T(oy  NiaaCoyy. 
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auf    die    Maske    des    Koches   eine   besondre   Beziehung    gehabt 
haben.  *) 

Epicharm  blühte,  wie  uns  Suidas  berichtet,  sechs  Jahre  vor 
dem  persischen  Kriege  in  Sicilien,  ^)  „viel  Früher,"  sagt  Aristo- 
teles,  „als   Chionides  und  Magnes,"^)    die  Begründer  der  Ko- 
mödie in  Athen.     An  einer  andern  Stelle  nennt  Aristoteles  Krates 
als  denjenigen,  der  zuerst  die  ältere,  jambische  Form  abgestreift 
und  komische  Stoffe  in  geregelter  Weise  behandelt  habe,    doch 
schickt   er  voraus,    dass   man   über   den  Entwickelungsgang   der 
Komödie  nicht  unterrichtet  sei,    weil  der  Archon   sich   erst  spät 
der  Sache   angenommen   und   den  Chor   bewilligt  hätte,    der  an- 
fangs  von   den   Dichtern   selbst  hergestellt  wurde.      Wer    daher 
die  Masken  erfunden,  wer  die  Prologe  erdacht  und  die  verschiedne 
Anzahl  der  Schauspieler  festgestellt  habe,  diess  wisse  man  nicht.*) 
Leider  bestätigt  das  Wenige,   was  man  uns  von  den  Fortschrit- 
ten der  Komödie   sonst  überliefert  hat,    diese  Nachricht.      Denn 
wenn   wir  anführen,    dass   der  Komiker  Myllos   sich  einer  Art 
von  Masken  bedient  haben  soll,    die  er  mit  Mennich  bestrich,  ^) 
während   man   sich   vor  der  Erfindung  derselben  das  Gesicht  mit 
einer  grünlichen  Farbe   beschmierte,^)    dass  Kratinos,    wie  wir 
oben  bereits    bemerkten,    die  Anzahl   der  Schauspieler    auf    drei 
beschränkt  haben  soll,    eine  Nachricht,    die  eben  dadurch,    dass 
Aristoteles   seine  Unwissenheit  in   diesem  Punkt  bekennt,    allen 
Glauben  verliert,   und  dass  endlich  Krates  nach  dem  Vorgange 


1)  Athen.  I.  l.  Maiöotv  y^yovE  y.MfXMÖiag  vnoxonrig  MeyuQEvg  ro  yi~ 
voc, ,  OS  ycil  10  TiQoacoTTttov  euQS  ro  an  avrov  y.ctXovuivov  /uaiacoya,  (og 
''AQKSTOifccvrjg  iprjaly  oBvCdvnog  Iv  toj  nfQlTTQoamTKüV,  evQily  alrov  (f>a- 
axajt*  xal  To  TOt»  O^eoanoviog  nQOOcanov  y.al  ro  lov  fiuyaCgov.  xctl  efxoTcog 
y.al  T«  TOVTOig  no^novra  öyoSfiiuaTa  xalelrai  fxaiatoyLy.d,  /ndhajcc  yuQ  tio- 
dyovjat  fuciysiQOi  ay.comiy.oC  Ttvsg. 

2)  Suid.  s.  V.  ^EnixKQ^og'  rjy  ^k  tiqo  Ttoy  ITsQmyMy  hrj  ?|  SiSuaxtay 
ly  ZvQa/.ovaaig. 

3)  poet.  c.  III.  IxsiO^ey  yccQ  rjy  ^EnCxdQfxog,  noXkol  TZQorSQog  wy  Xiw- 
viöov  y.al  JVldyyrjrog. 

4)  poet.  c.  V.  Tj  y.(ofX(^öCtt  6ta  to  fir]  anovSa^EaS^ai  I?  Ko/rig  eXcctf^sy^ 
xaX  yäq  xoooy  y.oiuoiöiov  bxpi  ttote  6  aQxcov  Uojxty,  aXli  iS^eXoyral  ^ffay. 
^öi]  6h  axni^atä  Tiva  avrrjg^  l/ovar]g  ot  Xtyo^ueyot  avTtjg  noi-qTal  fxyriixo- 
vavoyzai'  rCg  6h  7i{>6o{ona  aniöoiy.av  rj  nqoXoyovg  rj  nXri&r]  vnoxQuioy  xal 
oaa  TOiavra,  riyyorjTai  —  rcoy  'Afhriyrjrfiy  KQdrrjg  TTQonog  -nQ^sy,  wfs^syog 
trjg  iaiißtxrig  Msag,  xaO-oXov  noitiy'  Xoyovg  xal  juvd-ovg.  "Znr  Erklärung 
des  Ausdrucks  ^(HXoyrai^  den  man  freilich  sonst  auf  die  Choreuten  be- 
ziehn  würde,  fuhrt  Tyrwhitt  Eustath.  ad  Jl.  X.  v.  230  an  lO-sXoyTrjg,  6 
avS-aiQ^^TMg  tv  notcoy  ^.y.aXovyro  6h  xal  lO-aXoyxal  6i6äaxaXoL  6()auäT(oyf 
6r}Xa6ri  ote  rig  fxri  Xaß^y  /oqop  fzr]6h  XOQrjyrjrrjy  f%(oyy  iavr(p  ra  ndyra 
naQU/s. 

^  5J  Eustath.  ad  Od.  p.  1885,  21  MvXXog,  onsQ  laxl  xvQioy  iinoxonov 
rov  naXaioVy  og  i^iXrojxoig^  q>aal,  nQoaajTTtloig  ^/Q^aaio. 

6)  schol.  ad  Ar.  equ.  sart  6h  %QMuaTog  ei6os  t6  ßargd/Eioy,  uno  tov~ 
fov  x«t  ßarpa/lg  tfidiioy.  i;(Q(oyTO  6h  ßaxQaxCoi  rd  TiQoaana,  nqly  im- 
vorjrf^rjyat  rd  TtQoacjneta, 
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Epicharms  zuerst  die  Charakterrolle  eines  Trunknen  auf  die 
Bühne  brachte,*)  so  haben  wir  Alles  erschöpft,  was  sich  über 
die  Fortschritte  der  komischen  Bühne  von  der  Zeit  des  Susarion 
bis  auf  die  des  Aristophanes  sag-en  lässt.  Nur  eine  Vermuthun^ 
mag  noch  zum  Schlüsse  mitgetheilt  werden.  Aristoteles  erwähnt 
des  Chionides  in  einer  Weise,  die  uns  schliessen  lässt,  dass  er 
von  ihm  eine  besondre  Epoche  der  komischen  Bühne  datirt.  Von 
andrer  Seite  hören  wir,  dass  man  ihn  den  Protagonisten  der 
alten  Komödie  nannte.^)  Damit  hat  man,  wie  es  scheint,  an- 
deuten wollen,  dass  er  der  erste  war,  der  die  Komödie  in  den 
Wettkampf  führte,  der  erste  Agonist  derselben,  wie  man  ja 
auch  unter  den  Rednern,  die  nach  einander  auftraten,  den  ersten 
den  Protagonisten  nannte.^)  Zugleich  mit  dieser  Einrichtung  aber 
wird  auch  wohl  die  verbunden  gewesen  sein,  dass  der  Archon 
den  Chor  bewilligte.  Daher  finden  wir  denn,  dass  der  eine  von 
den  Nachfolgern  des  Chionides,  Magnes,  bereits  im  geordneten 
Wettkampf  seine  Stücke  aufführte  *)  und  dass  ein  andrer,  Ek- 
phantides,  von  dem  Thrasippos  seinen  Chor  erhielt.^)  Wenn 
man  daher  nicht  annehmen  will,  dass  erst  zu  ihrer  Zeit  die 
Komödie  vom  Staat  in  Schutz  und  Pflege  genommen  wurde, 
wozu  meines  Erachtens  kein  Grund  vorhanden  ist,  so  wird  man 
diess  Ereigniss  wahrscheinlich  in  die  Zeit  des  Chionides  zu 
setzen  haben. 

Ein  andrer  Vorfall,  der  für  die  Tragödie  und  Komödie  von 
gleicher  Wichtigkeit  ist,  trat  im  ersten  Jahr  der  70sten  Olym- 
piade ein.  Bis  zu  diesem  Zeitpunkt  nämlich  hatten  die  Athener 
den  Schauspielen  auf  hölzernen  Gerüsten  beigewohnt  und  da  sie 
von  Hause  aus  ein  sehr  schaulustiges  Volk  waren,  so  führte  der 
grosse  Andrang  der  Menge  zu  den  Sitzplätzen  manche  üebel- 
stände  herbei,  die  durch  keine  polizeilichen  Einrichtungen  be- 
seitigt wurden.  Die  Folge  davon  war,  dass  bei  einem  Wettstreit 
des  Pratinas,  Aeschylos  und  Chörilos  die  Gerüste  zusammen- 
brachen und  dass  man  jetzt  beschloss,  ein  grosses  steinernes 
Theater  am  südlichen  Abhänge  der  Akropolis  zu  erbauen,  ®) 
welches,  wenn  es  auch  erst  durch  die  gute  Finanzverwaltung 
des  Redners  Lykurgos   seine  letzte  Vollendung   erhielt, ''^)    doch 


1)  Athen.  X.  p.  429  a.  cf.  Mein.  bist.  Com.  I.  p.  536  xal  nqtaTOg 
juEOvoyjccg  ^v  x(ojLio)öicc  7TQor\yays. 

2)  Suid.  XiMViörig^  'A(rr]Vcuog,  XMfitxbg  rijg  aqxaiag  y(D/.i(p^iag,  oV  xctl 
liyovai  TiQMjayu)Via-ir\v  yiv^aiycti  rrjg  ccQ/cti'ag  xcouqyJiag. 

3)  cf.  Wolf  prolegg.  ad  Lept.  XXXXVIII.  Not.  17. 

4)  Arist.  equ.  521. 

5)  Aristot.  polit,  VIII,  6. 

6)  Snid.  s.  v.  IfQari'yag'  avjriyoivllsjo  ö^  Ala^^vXo)  TS  xal  XoiQiXfjj 
tn\  rrjg  iß(^g/Ln]xoaT)ig  olvfxniadog  —  iTfi^eixvv/nh^ov  cT^  tovtov  aw^ßt]  t« 
ixQicc,  ^(/'  (oy  iarrjxfaav  ot  &sc(TCiC,  nsasty  xal  ix  tovtov  &^aTQOV  mxo6o- 
fxriO^ri  ^A&y]vaioig.  cf.  Hennann  de  choro  Eumenidiim  diss.  II.  p.  XIV. 

7)  Pausan.  I,  29,  16  imTeXtas  (aIv  t6  O^iaTQov,  heQüJv  vnaQ^afx^t'coy. 
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ohne  Zweifel  schon  zur  Zeit  des  Aeschylos  benutzt  wurde.  Die 
Stelle,  die  man  dazu  auswählte,  ist  bedeutungsvoll  für  die  Ge- 
schichte der  griechischen  Bühne.  Man  nahm,  wie  schon  bemerkt 
ist,  einen  Ort  ganz  in  der  Nähe  des  Lenäon.  Von  den  Ein- 
gängen in  die  Orchestra,  deren  einer  nach  Osten,  der  andre 
nach  Westen  zu  lag,*)  führte  der  letztere  linker  Hand  zum  Odeum, 
welches  Themistokles  nach  dem  Persischen  Kriege  erbaute ;  hin- 
ter dem  Scenengebäude  war  die  Säulenhalle  des  Eumenes  und  der 
Tempel  des  Dionysos,  Orte,  an  welche  sich  die  Zuschauer,  wie 
Yitruv  sagt,  bei  plötzlich  eintretendem  schlechten  Wetter  wäh- 
rend der  Aufführungen  zurückziehn  und  wo  Vorbereitungen  für 
die  Schauspiele  getroffen  werden  konnten.^)  Mit  der  Erbauung 
dieses  Theaters  beginnt  eine  neue  Epoche  für  die  griechische 
Bühne,  auf  welche  sich  beinalie  alle  Nachrichten  beziehn,  die 
uns  von  der  Einrichtung  des  alten  griechischen  Theaters  erhal- 
ten worden  sind. 


cf.  Plut.  vitt.  X.  oratt.,  id.  Lycnrgus  V.  p.  150  (Tanchn.  175.)  Apsines  de 
art.  rhetor.  p.  708  Aid.  bei  Schneider:  Att.  Tlieaterwesen  S.  63. 

1)  cf.  Soph.  Aj.  805,  874,  877  Kur.  Orest.  1257  und  1258  Schneider 
S.  64. 

2)  Vitr.  V.  c.  IX.  Post  scenam  porticus  sunt  constituendae ,  uti  cum 
imbres  repentini  ludos  interpellaverint,  habeat  populus,  quo  se  recipiat  ex 
theatro,  choragiaque  laxamentum  habeant  ad  comparandum:  uti  sunt  por- 
ticus Pompejanae  itemque  Athenis  porticus  Eumenia,  Patrisque  Liberi  fa- 
num,  et  exeuntibus  e  theatro  sinistra  parte  odeum,  quod  Themistocles 
columnis  lapideis  navium  malis  et  antennis  e  spoliis  Persicis  pertexit  cf. 
Pausan.  I,  20,  3  Andocid.  de  myster.  p.  6  bei  Schneider  S.  66. 


Zweites  Bucli. 


Der  Bau  und  die  Einrielitnn^  des 
grieeliischeii  Theaters. 

I. 

Von   dem  Bau   des  griechischen  Theaters, 

"ie  Quelle ,  aus  denen  wir  die  Erkenntniss  von  der 
eigenthünilichen  Construction  des  griechischen  The«aters  schöpfen 
können,  ist  doppelter  Art:  eine  theoretische  Beschreibung  des- 
selben, die  uns  bei  Vitruv  erhalten  worden  ist  und  die  Verglei- 
chung  der  Monumente,  von  denen  uns  die  Reisenden  Nachricht 
gegeben  haben.  Es  wird  zweckmässig  sein,  beide  von  einander 
zu  trennen,  denn  Yitruv  hatte  bei  der  Abfassung  seines  Werkes 
nicht  die  Absicht,  eine  Geschichte  der  Baukunst  zu  geben  und 
nimmt  daher  auch  wenig  Rücksicht  auf  den  Reichthum  architek- 
tonischer Formen,  die  vor  ihm  in  Griechenland  und  in  den  grie- 
chischen Colonien  entstanden  waren :  sein  Zweck  war  hauptsäch- 
lich der,  die  angehenden  Baukünstler  seiner  Zeit  mit  einem  Vor- 
rath  von  Regeln  zu  versehn,  nach  denen  sie  das,  was  man  da- 
mals ein  römisches  und  ein  griechisches  Theater  zu  nennen 
pflegte,  von  einander  unterscheiden  lernten  und  ihnen  ein  Schema 
an  die  Hand  zu  geben,  nach  dem  sie  gelegentlich  ein  Gebäude 
dieser  Art  fehlerlos  aufführen  konnten.  Seine  Tendenz  ist,  wie 
überall,  so  auch  hier  eine  rein  praktische  und  nicht  ohne  Grund 
scheint  er  gerade  bei  der  Erbauung  des  Theaters  die  Bemerkung 
zu  machen,  dass  man  nicht  überall  auf  dieselbe  Weise  verfahren, 
sondern  sich   nach  den  ['mständen    richten  müsste,    dass  man  in 
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manchen  Fällen  schon  hier  etwas  abnehmen,  dort  etwas  zusetzen 
könnte  und  dass  Alles  endlich  auf  den  Schönheitssinn,  die  Er- 
fahrung, die  geistige  Regsamkeit  und  Erfindungskraft  des  Bau- 
meisters ankäme.  *)  Diess  werden  denn  auch  die  römischen  Ar- 
chitekten, für  welche  jene  Vorschriften  gemacht  worden  waren, 
wohl  erkannt  haben,  denn  man  findet  selbst  unter  den  römischen 
Theatern  wenige,  die  dem  strengen  Schema  des  Theoretikers 
entsprechen;  unter  den  griechischen  aber  ist  uns  kein  einziges 
bekannt  geworden,  das  ihm  in  jeder  Hinsicht  genügte.  Wir 
werden  daher  die  Belehrung,  die  wir  aus  Vitruv  schöpfen,  für 
nichts  als  eine  Vorbereitung  ansehn  dürfen,  aus  der  wir  die  wich- 
tigsten Unterschiede  des  griechischen  Theaters  vom  römischen 
erlernen.  Die  historische  Kenntniss  dessen,  was  die  Griechen 
selbst  hervorgebracht  habei»,  lässt  sich  nur  aus  den  Monumenten 
gewinnen,  welche  zum  grossen  Theil  schon  erbaut  worden  waren, 
ehe  Vitruv  seine  Theorie  aufstellte ,  und  die  man  noch  in 
späterer  Zeit  veränderte,  ohne  seine  Vorschriften  dabei  zu  Rathe 
zu  ziehn. 

Der  wichtigste  Punkt,  auf  den  es  zunächst  bei  der  Erler- 
nung des  Unterschiedes  zwischen  der  römischen  und  griechischen 
Form  des  Theaters  ankommt,  ist  das  Verhältniss  der  Sitzplätze, 
die  sich  überall  in  einem  Halbkreise  stufenförmig  über  einander 
erheben,  zu  dem  Scenengebäude,  ^velches  ihnen,  in  gerader  Linie 
aufgeführt,  quer  gegenüber  liegt,  und  die  daraus  entspringende 
Grösse  der  Orchestra,  d.  h.  jenes  Platzes,  der  zwischen  den  Sitz- 
stufen und  der  Scene  in  der  Mitte  liegt.  Um  diess  genauer  an- 
zugeben, stellt  Vitruv  folgende  Regel  auf:  „Man  schlage  einen 
Kreis  und  beschreibe  in  demselben  drei  Vierecke.  An  derjeni- 
gen Seite  aber,  wo  die  Scene  aufgeschlagen  werden  soll,  wird 
die  Linie,  die  den  Kreis  durchschneidet,  zugleich  die  Vorderseite 
des  Prosceniums  bestimmen.  Mit  derselben  parallel  ziehe  man 
eine  andre  Linie,  welche  den  Kreis  von  aussen  berührt  und  hier 
wird  die  Hinterwand  der  Scene  anzubringen  sein."  -)  Hieraus 
ergiebt  sich  also  so  viel,  dass  die  Tiefe  der  griechischen  Scene, 


1)  L.  V.  c.  6,  7  efl.  Schneider.  Nee  tarnen  in  omnibus  theatris  symme- 
triae  ad  omnes  rationes  et  effectus  possunt  respondere»  sed  oportet  arclii- 
tectnm  animadvertere,  qnibns  proportionibns  necesse  sit  sequi  symrne'riam, 
et  quibus  rationibiis  ad  loci  naturam  magnitudinem  operis  debeat  tenipe- 
rare.  Weiterhin  Iieisst  es:  Non  minus,  si  qua  exiguitas  copiarnm,  id  est 
marmoris,  materiae  reliquarumque  rerum,  quae  parantur,  in  opere  defue- 
rint,  paululum  demere  aut  adjicere,  dum  id  ne  nimium  improbe  fiat  sed 
cum  sensu,  non  erit  alienum.  Hoc  autem  erit,  si  arcliitectus  erit  usu  pe- 
ritus,  praeterea  ingenio  mobili  socordiaque  non  fuerit  viduatus. 

2)  L.  V.  c.  7,  1.  primum  in  ima  circinatione  quadratorum  triuni  an- 
guli  circinationis  lineam  tangunt;  et  cujus  quadrati  latus  est  proximum 
scenae  praeciditque  curvaturam  circinationis,  ea  regione  designatur  finitio 
proscenii  et  ab  ea  regione  ad  extremam  circinationem  curvatnrae  paral- 
leles linea  designatur,  in  qua  constituitur  frons  scenae. 
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jener  Abstand  zwischen  der  Vorderseite  des  Prosceniums  und 
der  Hinterwand  der  Bühne,  nicht  mehr  als  etwa  den  siebenten 
Theii  des  Radius  beträgt  und  schon  aus  dieser  Bestimmung  ist 
klar,  was  Vitruv  weiterhin  als  den  charakteristischen  Unterschied 
des  griechischen  Theaters  vom  römischen  angiebt,  dass  nämlich 
die  Orchestra  des  griechischen  Theaters  grösser  und  die  Scene  mehr 
nach  der  Peripherie  des  Kreises  zurückgezogen  wäre,*)  wie  bei 
den  römischen  Theatern.  Denn  dort  erstreckt  sich,  seiner  Vor- 
schrift gemäss,  das  Proscenium  bis  in  die  Mitte  des  Kreises, 
während  die  Hinterwand  der  Scene  so  weit  davon  entfernt  ist, 
dass  die  Bühne  eine  Tiefe  erreicht,  die  dem  vierten  Tlieil  des 
Radius  entspricht. 

Bis  hieher  ist  Vitruv  von  allen  Auslegern  verstanden  wor- 
den. Grössere  Schwierigkeit  erregen  folgende  Worte:  „Man 
ziehe,"  fährt  er  fort,  „durch  den  Mittelpunkt  der  Orchestra  eine 
mit  dem  Proscenium  parallel  laufende  Linie  und  bezeichne  da, 
wo  sie  den  Kreis  durchschneidet,  an  der  rechten  und  linken 
Seite  zu  Ende  des  Halbkreises  zwei  Mittelpunkte.  Man  stelle 
dann  den  Cirkel  in  den  zur  rechten  Seite  und  schlage  von  dem 
linken  Zwischenräume  aus  einen  Kreis  nach  der  rechten  Seite 
des  Prosceniums ;  ebenso  stelle  man  den  Cirkel  in  das  Ende 
zur  linken  Seite  und  schlage  von  dem  rechten  Zwischenräume 
aus  einen  Kreis  nach  der  linken  Seite  des  Prosceniums."^) 
Diess  Verfahren  soll  offenbar  den  Erfolg  haben,  dass  das  Pro- 
scenium des  griechischen  Theaters  eine  geringere  Breite  erhält, 
wie  das  des  römischen,^)  welches  letztere,  nach  Vitruvs  Vor- 
schrift, doppelt  so  breit  sein  soll  als  der  Durchmesser  der  Or- 
chestra. Es  kommt,  wie  jeder  sieht,  Alles  darauf  an,  was  man 
hier  unter  dem  linken  und  rechten  Zwischenraum  zu  verstehn 
hat.  Rode,  der  die  linke  und  rechte  Hälfte  des  Durchmessers 
dafür  annimmt,  hat  zwei  Constructionen  versucht,  die  beide  gleich 
wenig  Wahrscheinlichkeit  haben.  Nach  der  einen  würde  das  Pro- 
scenium nicht  einmal  die  Peripherie  des  Kreises  berühren,  nach 
der  andern  beträgt  seine  Breite  beinahe  den  doppelten  Duchmes- 
ser  des  Orchestra.*)     Es  ist  keinem  Zweifel  unterworfen,    dass 


1)  ib.  2.  Hac  descriptione  anipliorem  habent  orchestram  Graeci  et 
scenam  recessiorem. 

g  2)  ib.  1  per  centrumque  orchestrae  proscenii  e  regione  paralleles  linea 
describitur  et  qua  scindit  circinationis  lineain,  dextra  ac  sinistra  in  cornibus 
hemicycli,  centra  designantur,  et  circino  collocato  in  dextra,  ab  intervallo 
sinistro  circumagatur  circinatio  ad  proscenii  dextram  partem:  item  centro 
collocato  in  sinistro  cornu  ab  intervallo  dextro  circumagatur  ad  proscenii 
sinistram  partem. 

3)  Darauf  beziehn  sich,  wie  die  ganze  Demonstration  zeigt,  im  Fol- 
genden die  Worte:  minoreque  latitudine  pulpitum. 

4)  S.  die  erstere  in  dem  Text  der  Uebersetzung  des  Vitruv  B.  I.  S. 
247,  die  zweite  in  den  Kupfern  zu  Vitruv,  Berlin  1601  Tab.  XI.  Form. 
XII.    Beide  Zeichnungen  bedürfen  freilich  sehr  der  Berichtigung,  da  w&- 
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man  den  ganzen  Radius  in  den  Cirkel  nehmen  und  von  dea 
entgegenstellenden  Punkten  am  Ende  des  Halbkreises  aus  einen 
Kreis  beschreiben  muss,  dessen  Krümmung  sich  in  Vergleich  zu 
dem  zuerst  gezogenen  Kreise  mehr  einer  geraden  Linie  annähert, 
da  der  Mittelpunkt  desselben  gerade  noch  einmal  so  weit  von 
der  Peripherie  entfernt  ist.  Diess  ist  auch  die  Ansicht  von 
Genelli  *)  und  Donaldson.  -)  Was  indessen  Rode  zu  jener  ver- 
fehlten Construction  veranlasste,  war  der  Umstand,  dass  Vitruv 
den  neuen  Kreis  von  der  rechten  Seite  des  Durchmessers  nach 
der  linken  des  Prosceniums  und  umgekehrt  von  der  linken  Seite 
des  Durchmessers  nach  der  rechten  des  Prosceniums  zu  schlagen 
vorschreibt,  was  bei  der  Stellung,  welche  Rode  und  mit  ihm 
beinahe  alle  Ausleser  Vitruvs  den  Sitzplätzen  der  Scene  gegen- 
über geben,  eine  Unmöglichkeit  ist,  da  sie  die  Sitzplätze  oben, 
die  vorliegende  Scene  darunter  setzen.  Deshalb  hat  denn  auch 
der  neueste  Herausgeber  Vitruvs,  Marinio,  den  Text  geändert 
und  da,  wo  von  der  rechten  Seite  des  Prosceniums  gesprochen 
wurde,  die  linke  substituirt,  statt  der  linken  aber  die  rechte  ge- 
nannt,^) trotzdem,  dass  die  Erklärung  dieser  Stelle  bereits  von 
Gagliani  gegeben  worden  war.  *)  Gagliani  bemerkte  nämlich 
sehr  richtig,  dass  sich  das  ganze  Verhältniss  umkehren  müsste, 
wenn  man  in  der  Zeichnung  die  Scene  nach  oben,  die  Sitzplätze 
nach  unten  brächte,  so  dass  man,  was  auch  die  natürlichste  Stel- 
lung ist,  von  den  Sitzplätzen  in  die  Scene,  nicht,  wie  bei  allen 
Andern,  von  der  Scene  in  die  Sitzplätze  hineinsieht.  Denn  jetzt 
ist  in  der  That  die  rechte  Seite  dessen,  der  sich  auf  den  Sitz- 
plätzen befindet,  zugleich  die  linke  Seite  dessen,  der  auf  der 
Bühne  ist  und  umgekehrt.  Folglich  wird  eine  Linie,  die  von 
dem  rechten  Ende  des  Halbkreises  aus  nach  dem  Proscenium 
gezogen  wird,  die  linke,  eine,  die  vom  linken  Ende  aus  gezogen 
wird,  die  rechte  Seite  desselben  treffen  und  das  griechische 
Proscenium  wird  in  der  That  eine  weit  geringere  Ausdehnung 
erhalten  als  das  römische,  da  es  bei  der  Krümmung  der  neuen 
Kreislinie  nicht  einmal  so  breit  sein  kann ,  wie  der  Durchmesser 
des  ersten  Kreises,    während  das  römische  noch  einmal  so  breit 


der  der  Radius  den  Mittelpunkt  des  Kreises  trifft,  noch  die  Kreislinie, 
die  mit  dem  halben  Diirclimesser  gezogen  werden  soll,  ganz  correct  ist. 
Die  zweite  Construction  findet  man  auch  bei  Stieglitz:  Archäologie  der 
Baukunst  Th.  fl.  Fig.  18. 

1)  Das  Theater  zu  Athen,  Tafel  I.  und  IV. 

2)  Alterthümer  von  Athen,  übers,  v.  Wagner.  Darmstadt  1833  Liefe- 
rung V.  PI.  8. 

3)  Marinio  in  seiner  Folioansg.  v.  1836  schreibt:  ab  intervallo  sinistro 
circumagatur  circinatio  ad  proscenii  sinistram  partem :  item  circino  col- 
locato  in  sinistro  cornu  ab  intervallo  dextro  circumagatur  ad  proscenii 
dextram  partem, 

4)  s.  die  Note  Marinios. 
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war,  als  jenes.  Auf  diese  Erklärung  Gagliauis,  vermöge  deren 
Alles,  was  zur  Bühne  gehört,  gerade  umgekehrt  bezeichnet  wird, 
wie  das,  was  die  Zuschauer  angeht,  eine  Weise  der  Bezeich- 
nung, die  sich  mit  der  lebendigen  Anschauung  der  Alten  sehr 
viel  besser  verträgt,  wie  mit  der  abstracten  Vorstellung,  die 
wir  uns  von  den  Dingen  zu  machen  pflegen,  werden  wir  unten 
wieder  zurückkommen  müssen ,  wenn  es  sich  um  die  Bestimmung 
der  Eingänge  handelt,  welche  zwischen  der  Bühne  und  den  Sitz- 
plätzen in  die  Orchestra  führen. 

Wir  kehren  zu  Vitruv  zurück.  Er  hat  seine  drei  Vierecke 
in  dem  Kreise,  der  der  ganzen  Figur  zu  Grunde  liegt,  nicht 
umsonst  beschrieben,  ebenso  wenig,  wie  die  vier  Dreiecke  im 
römischen  Theater.  Die  beiden  Winkel  an  der  Seite  des  Vier- 
ecks, welches  die  Grenze  des  Prosceniums  bildet,  können  nicht 
weiter  in  Betracht  kommen.  Die  andern  beiden,  welche  inner- 
halb der  Scene  liegen,  werden  ähnlich,  wie  die  im  römischen 
Theater,  auf  die  Anlegung  von  ein  paar  Thüren  in  der  Hinter- 
wand hinweisen  sollen.  Die  übrigen  acht  bezeichnen  in  ihrer 
Richtung,  nach  Vitruvs  Vorschrift,  die  Orte,  wo  man  die  Trep- 
pen anlegen  soll,  die  zu  den  Sitzstufen  führen  und  um  auch  hier 
ein  symmetrisches  Verhältniss  herzustellen,  so  sollen  bei  jeder 
neuen  Präcinction  zwischen  den  früheren  neue  Treppen  angelegt 
werden,  so  dass  also  in  der  nächsten  17,  in  der  folgenden  35 
u.  s.  w.  anzunehmen  sind.  ^)  Der  Unterschied,  der  hierdurch 
zwischen  dem  römischen  und  griechischen  Theater  entsteht,  ist 
der,  dass  dort,  nach  Abzug  der  beiden  Winkel,  die  an  den 
Seiten  des  Prosceniums  lagen,  nur  fünf  Treppen  angelegt  wer- 
den konnten,  woraus  denn  folgt,  dass  das  folgende  Stockwerk 
höchstens  li,  dass  dritte  23  u.  s.  w.  haben  konnte.^)  Zum 
Schluss  endlich  die  Bemerkung,  dass  das  Proscenium  im  grie- 
chischen Theater  nicht  unter  zehn,  nicht  über  zwölf  Fuss  hoch 
sein   sollte,    während    das   im   römischen  Theater  nur  fünf  Fuss 


1)  ib.  2.  Gradationes  scalarum  inter  cnneos  et  sedes  contra  quadra- 
torum  angulos  dirigantur  ad  priinam  praecinctionem :  ab  ea  praecinctione 
inter  eas  iteruni  inediae  dirigantur  et  ad  suininam  quotiens  praecingiintur 
altero  tanto  seniper  amplilicantur.  Diese  Stelle  hat  Genelli  S.  40  N.  22 
sehr  richtig  verstanden.  Nach  dem  buclistäblichen  Wortsinn  würde  man 
freilich,  da  die  neuen  Treppen  zwischen  den  früheren  angelegt  werden 
sollen,  in  der  folgenden  Abtheilung  15,  in  der  dritten  29  Imben ,  doch 
die  Symmetrie  verlangt,  dies  Verfahren  auch  über  die  äussersten  Trep- 
pen auszudehnen. 

2)  Vitruv  sagt  zwar  c.  6,  3  lii  autem,  qui  sunt  in  imo  et  diriguut 
scalaria,  erunt  numero  Septem,  da  aber  nach  seiner  eigenen  Vorschrift 
die  Eingänge  in  die  Orchestra  an  den  Hörnern  des  Theaters  (in  cornibus 
ntrinque)  angebracht  werden  sollen,  so  scheint  daraus  hervorzugehn,  dass 
die  Anlage  der  beiden  Treppen,  welche  eben  dorthin  fallen  müsste,  an 
diesem  Ort  wenigstens  nicht  stattfinden  konnte. 


Höhe  haben  soll.  *)  Für  die  letztgenannte  Bestimmung  giebt 
Vitruv  einen  Grund  an.  Zu  Rom  standen  nämlich  die  Sessel  der 
Senatoren  in  der  Orchestra.  Die  Bühne  durfte  also  nicht  höher 
sein,  damit  man  sie  bei  einiger  Entfernung  von  hier  aus  über- 
schauen konnte.  ^)  Bei  dem  griechischen  Theater  treöen  man- 
cherlei Umstünde  zusammen,  um  die  Bestimmung  von  10  Fuss 
Höhe  zu  erklären.  Hier  kam  es  nämlich  darauf  an,  dass  der 
Chor,  der  sich  auf  der  Orchestra  befand,  dieScene  bequem  über- 
sehn konnte.  Erwägt  man  nun,  dass  derselbe  aus  den  grössteu 
und  schönsten  Leuten  zusammengesetzt  war,  dass  sich  diese 
während  der  Handlung  vielleicht  in  einer  Entfernung  von  zehn 
bis  zwanzig  Fuss  von  der  Bühne  befanden,  dass  endlich  der 
Boden  der  Orchestra  zum  Behuf  der  Schauspiele  gedielt  und  da- 
durch erhöht  wurde,  so  wird  man  jener  Bestimmung,  die  mit 
den  sonstigen  Dimensionen  eines  grossen  Theaters  im  Einklänge 
steht,  seinen  Glauben  nicht  versagen  können.  Eine  Höhe  von 
12  Fuss  mag  aber  das  Proscenium  selten  erreicht  haben. ^) 

Dies  ist  Alles,  was  Vitruv  beibringt,  um  den  Unterschied 
zwischen  dem  griechischen  und  dem  römischen  Theater  heraus- 
zustellen. Da  er  seine  Beschreibung  mit  den  Worten  anhebt, 
man  habe  bei  dem  griechischen  Theater  nicht  Alles  so  zu  machen, 
wie  bei  dem  römischen,*)  so  hat  man  daraus  geschlossen,  dass, 
mit  Ausnahme  der  angegebnen  Bestimmungen,  Alles  Uebrige  im 
griechischen  Theater  ebenso  gewesen  wäre,  wie  im  römischen. 
Daher  sind  nicht  nur  die  Regeln  Vitruvs  über  die  Breite  der 
Sitzplätze,  die  Höhe  des  Säulenganges,  der  dieselben  umgiebt, 
die  Breite  der  Umgänge,  sondern  auch  namentlich  seine  Vor- 
schriften über  die  Eingänge  zur  Orchestra  des  römischen  Thea- 
ters von  Vielen  auf  das  griechische  übertragen  worden,  und  da 
sich  daraus  ergiebt,    dass  dieselben  im  römischen  Theater  unter 


1)  c.  7,  2.  Ejus  logei  altitudo  non  minus  debet  esse  pedum  decem, 
non  plus  duodecim. 

2)  c.  6,  2. 

3)  Hermann  hat  bekanntlich  in  dieser  Bestimmung  des  Architekten 
Grund  gefunden,  auf  der  Orchestra  ein  Gerüst  von  8  bis  10  Fuss  Höhe 
anzunehmen,  „weil,"  wie  er  sagt,  „der  Chor  überall  Theil  an  der  Hand- 
lung nimmt,  sich  mit  den  Schauspieler  unterredet,  ihnen  auch  wolil  die 
Hand  reicht."  (Jen.  Littzt.  v.  20.  Juni  1843  No.  20  ff.  vgl.  opusc.  VI. 
p.  IL  p.  152.)  Ich  kann  indessen  in  diesen  Umständen  nichts  erblicken, 
wa,  eine  solche  Vorstellung  rechtfertigt.  So  weit  die  Theilnahme  an  der 
Handlung  bloss  in  der  Unterredung  mit  den  Schauspielern  bestand,  ist 
sie  ganz  unabhängig  von  der  Höhe  des  Prosceniums ;  sollte  aber  der 
Chorführer  etwa  auch  einem  Sceniker  die  Hand  zu  reichen  haben,  ein 
Fall,  dessen  ich  mich  nicht  erinnre,  so  konnte  er  ja  die  Treppe  bestei- 
gen, die  zur  Scene  hinaufführte.  Aus  den  Worten  des  etym.  M.  aber, 
die  dies  beweisen  sollen,  geht  nichts  liervor,  als  dass  die  xoviotQtt  unter 
der  oQ/tjaTQu  gelegen  habe,  ohne  dass  man  irgend  etwas  von  der  Höhe 
der  Letzteren  erfährt. 

4)  c.  7,  1. 
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den  Sitzplätzen  fortführen,  welche  letzteren  mit  der  Scene  unmit- 
telbar zusammcnstossen ,  *)  so  hat  man  auch  diese  Bestimmung 
auf  das  griechische  Theater  übertragen  und  angenommen,  die 
Reihen  der  Sitzplätze ,  unter  denen  man  jene  Eingänge  ange- 
bracht hätte,  wären  bis  zur  Bühne  fortgeführt  worden.  Andrer- 
seits indessen  ist  das  Gegentheil  hiervon  behauptet  worden.  Ge- 
nelli  glaubt  Vitruv  richtiger  zu  verstehn,  wenn  er  die  Sitzplätze 
gar  nicht  über  den  Halbkreis  fortführt,  sondern  die  Eingänge 
so  breit  macht,  dass  sie  die  doppelte  Tiefe  der  Bühne  betragen, 
während  Stieglitz  dieselben  über  den  Halbkreis  erweitert,  ohne 
sie  unmittelbar  mit  dem  Bühnengebäude  zu  verbinden.  2)  Wir 
verlassen  daher  Vitruv,  um  seine  Regeln  mit  den  erhaltnen  Denk- 
mälern zu  vergleichen,  wo  sich  denn  die  beschränkte  Anwendung 
die  man  überhaupt  von  jenen  Vorschriften  zu  machen  hat,  sehr 
bald  ergeben  wird. 

Was  nämlich  zunächst  die  Construction  der  Orchestra  aus 
den  drei  von  Vitruv  angegebnen  Mittelpunkten  betrifft,  so  zeigt 
eine  aufmerksame  Vergleichung  der  üeberreste  griechischer  Thea- 
ter aufs  deutlichste,  dass  sie  in  denselben  nicht  zur  Anwendung 
gekommen  ist.  ^)  Man  hat  allerdings  die  Sitzplätze  über  den 
Halbkreis  hinausgeführt,  aber  entweder  geschah  diess,  ohne  die 
einmal  gezogne  Kreislinie  zu  verlassen,  oder  man  zog  sie  in 
gerader  Linie  fort,  wodurch  denn  die  Breite  des  Prosceninms, 
wenn  sie  dieser  Richtung  entsprechen  sollte,  entweder  kleiner 
geworden  wäre,  als  es  Vitruv  vorschreibt,  oder  grösser,  indem 
sie  dem  Radius  gleich  wurde.  Keins  von  beiden  aber  ist  der 
Fall.  So  viel  sich  aus  den  üeberresten,  namentlich  bei  dem  Thea- 
ter zu  Syrakus,  abnehmen  lässt,  so  war  das  Proscenium  nur  um 
ein  Geringes  breiter  als  der  Durchmesser  der  Orchestra.  Nicht 
anders  ist  es  mit  dem  Verhältniss,  welches  die  Scene  zu  den 
Sitzplätzen  hatte.  Auch  hier  durchschneidet  die  Vorderseite  des 
Prosceniums  in  manchen  Fällen  den  Kreis  so,  dass  die  Tiefe 
derselben  wohl  den  siebenten  Theil  des  Durchmessers  betragen 
konnte,  wenn  sich  nachweisen  liesse,  dass  die  Hinterwand  der 
Bühne  überall  die  damit  parallel  laufende  Tangente  abgegeben 
hätte,  aber  diess  Verhältniss  ist  nicht  durchgehend.  In  vielen 
Fällen  ist  das  Proscenium  weiter  vorgerückt,  oder  weiter  zurück- 
gezogen, so  dass  die  Vorderseite  desselben  bald  dem  Mittel(>unkt 
des  Kreises  näher,  bald  gänzlich  ausserhalb  der  Peripherie  liegt. 


1)  c.  6,5.  Nach  Marinio  wird  diese  Stelle  am  besten  zu  lesen  sein, 
wenn  man  aditus  streicht,  ein  Wort,  das  ihm  nur  aus  der  felderliaften 
Lesung  des  ad  ejus,  welches  folgt,  entstanden  zu  sein  scheint,  s.  die 
Note  zu  dieser  Stelle. 

2)  Archäol.  der  Baukunst  Th.  II.  Fig.  19. 

3)  Man  vergleiche  über  diess  und  das  hier  zunächst  Gesagte  Stracks 
verdienstliches  Werk:  das  altgriechische  Theatergebäude,  nach  sämmtli- 
chen  bekannten  üeberresten  dargestellt.     Potsdam  1843. 
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Auch  die  Anzahl  der  aufzuführenden  Treppen  wie  die  Vermeh- 
rung derselben  in  den  obern  Stockwerken  ist  durchaus  unbe- 
stimmt. Man  ist  hier  überall  nach  Bedürfniss  verfahren.  Wäh- 
rend das  Theater  zu  Knidos  nur  zwei  Treppen  in  der  untersten 
Abtheilung  der  Sitzreihen  hat,  zeigt  das  zu  M}  ra  deren  vierzehn.  *) 
Die  Zahl  derselben  wird  nun  freilich  häufig  in  einem  der  oberen  Stock- 
werke verdoppelt,  doch  nirgend  erreicht  sie  in  steigender  Progres- 
sion das  Vierfache,  wie  es  Vitruv  verlaugt.  Werden  aber  nun  schon 
die  Bestimmungen,  welche  Vitruv  mit  so  grosser  Strenge  als  echt 
griechisch  bezeichnet,  hierdurch  schwankend,  so  wird  man  bei  denen, 
die  zur  Vervollständigung  des  Bildes  aus  dem  römischen  Theater 
herübergenommen  werden  können,  doppelt  vorsichtig  sein  müssen. 
Die  Breite  der  Sitzstufen  soll  nach  Vitruv  nicht  grösser  sein,  als 
zwei  und  einen  halben  Fuss,^)  während  man  dieselben  in  den  Mo- 
numenten bis  zur  Ausdehnung  von  3  Fuss  10 Zoll  findet.^)  Das 
Dach  des  Säulenganges,  welcher  die  höchste  Reihe  der  Sitze 
umgiebt,  soll  aus  akustischen  Gründen  genau  die  Höhe  des 
Scenengebäudes  haben  *)  und  dennoch  liess  Agrippa  in  dem  Thea- 
ter zu  Antiochia  wegen  der  Vermehrung  des  Volkes  ein  neues 
Stockwerk  auf  das  Theater  setzen,^)  wenn  schon  er  vielleicht 
in  sofern  nicht  von  Vitruvs  Vorschriften  abwich,  als  er  den 
Raum  erweiterte  und  nicht  schmälerte.  Die  Sitzstufen  sollen  so 
angelegt  werden,  dass  eine  gerade  Linie,  die  man  von  der 
untersten  bis  zur  obersten  Reihe  zieht,  sämmtliche  Ecken  berührt, 
was,  wie  Donaldson  bemerkt,^)  nirgend  der  Fall  ist,  die  Sitz- 
plätze, die  Umgänge  zwischen  denselben,  die  Eingänge,  die 
Treppen  und  andre  Dinge  sollen  ohne  alle  Rücksicht  auf  die 
sonstige  Symmetrie  des  Gebäudes  aus  practischen  Gründen  überall 
nur  eine  und  dieselbe  Ausdehnung  haben,  ^)  während  man  gerade 
in  allen  diesen  Dingen  die  grösste  Verschiedenheit  wahrnimmt, 
wie  sie  eben  aus  den  Gesetzen  der  Symmetrie  und  den  Bedingun- 
gen der  Oertlichkeit  hervorgeht.  In  der  That!  je  mehr  man 
die  Worte  Vitruvs  bis  ins  Einzelne  verfolgt,  desto  mehr  muss 
man   sich   davon   überzeugen,    dass  sciuer  Theorie  des  Theaters 


1)  s.  Strack  Tafel  VH.  Fig.  2  und  3. 

2)  c.  6,  3. 

3)  s.  Strack:  Einleitung  S.  2. 

4)  0.  6,  4. 

5)  Joan.  Malel.  p.  288  nQoa^&rjxs  ök  xrtaag  ly  tm  O-eargo)  ^Afriox^^t^S^ 
aklrju  C(öyr}V  Itkxj'oj  rrjg  nowTrig  dia  tov  noXvv  öfjfioy  o  ^A'/Q^nnug  p.  303 
iXJicff.  J«  To  ümTQOV  TiQoaihtIg  äkhjv  i^(6vr]V  .nQog  t(o  oq€i.  I)ie  Hinzufii- 
gung  einer  Stufe  erwähnt  auch  die  Inschrift  des  Theaters  zu  Patara  bei 
Stuart,  Darmst.  Ausg.  IJ.  S.  18  zo  cTt  ii'tJsxitToy  rov  ötvt^Qov  äia'QwfiaTog 
ßi'cDoov  y.ai  xa  ßrjla  rov  (^^scctqov  y.araoy.svaavhh'ia  vno  t6  tov  naTQog 
ctvTfjg  y.ai  vn  avTrjg  TTooayeiadr]  y.al  /laoid'o&rj  xaiic  icc  vno  Trjg  XQUii- 
airjg  ßovX^g  lip)j(fia/ntya. 

6)  S.  106. 

7)  c.  6,  7. 
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nicht  einmal  die  durchnittliche  Form  der  Bauwerke  zu  Grunde 
liegt,  sondern  dass  sie  meistentheils  aus  Vorschriften  zusammen- 
gesetzt ist,  die  in  dem  subjectiven  Belieben  ihres  Autors  ihren 
Grund  hiitten  und  eben  so  wenig  für  die  Architekten  seiner  Zeit 
verbindlich  gewesen  sind,  als  sie  uns  eine  unbedingte  Anerken- 
nung ihrer  objectiven  Gültigkeit  abnöthigen  dürfen.  Eine  abso- 
lute Vereinigung  zwischen  dem  Schema  des  Theoretikers  und 
den  Monumenten  ist,  wenn  man  dabei  genau  zu  Werke  gehn 
will,  unmöglich  und  an  dem  Bestreben,  eine  solche  vergleichs- 
weise hervorzubringen,  sind  die  Versuche  von  Hirt,  Genelli, 
Donaldson  und  vieler  Andrer  gescheitert.  Mein  hat,  je  nachdem 
man  sich  entweder  den  Vorschriften  Vitruvs  oder  der  Form  der 
erhaltnen  Denkmäler  annäherte,  die  verschiedensten  Constructio- 
nen  des  griechischen  Theaters  aufgestellt.  Das  frappanteste 
Beispiel  dieser  schwankenden  Betrachtungsweise,  die  zu  ganz 
verschiednen  Resultaten  führt,  giebt  uns  Stieglitz,  der  in  seiner 
Archäologie  der  Baukunst  einen  Plan  entworfen  hat,  welcher  in 
den  Hauptpunkten  durchaus  mit  den  Monumenten  in  lleberein- 
stimmung  steht.  Die  Sitzreihen  sind  über  den  Halbkreis  hinaus- 
geführt, ohne  den  Zugang  in  die  Orchestra,  der  ganz  offen  ist, 
zu  beengen,  die  Scene  befindet  sich  in  angemessner  Entfernung 
und  hat  bei  geringer  Tiefe  nur  eine  zu  grosse  Breite.  Das 
Ganze  macht  einen  wohlthuenden,  erheiternden  Eindruck  und  ist 
ein  Plan,  der  mit  den  Trümmern  der  Theater  zu  Laodicea  und 
Myra  grosse  Aehnlichkeit  hat.  In  seinen  archäologischen  Unter- 
haltungen *)  aber  nimmt  Stieglitz,  mit  der  Absicht,  seinen  miss- 
lungenen  Versuch  nach  den  Vorschriften  Vitruvs  zu  emendiren, 
beinahe  Alles  wieder  zurück  und  liefert  nun  eine  Zeichnung,  die 
mit  den  Vorschriften  des  Theoretikers  und  den  Plänen  von  Hirt 
und  Donaldson  allerdings  in  genauerem  Zusammenhange  steht, 
die  aber  eben  deshalb  auch  im  Reich  der  Dinge  nicht  mehr  an- 
gewandt zu  finden  ist.  ^)  Sagen  wir  uns  daher  von  den  beengen- 
den Vorschriften  Vitruvs  über  den  Bau  des  griechischen  Theaters 
ein  für  allemal  los!  Oeffnen  wir  den  Blick  für  die  grosse  Man- 
nigfaltigkeit lebendiger  Formen  und  behalten  wir  nichts  weiter 
von  allen  jenen  Regeln,  wie  die  drei  Punkte:  die  Griechen  hat- 
ten eine  grössere  Orchestra,  eine  weniger  tiefe  und  breite  Bühne, 
ein  höheres  Proscenium  als  die  Römer.  Das  ist  Alles,  was 
sich  in  Uebereinstimmung  mit  Vitruv  von  ihrem  Theater  mit 
Zuversicht  behaupten  lässt,  doch  ohne  dass  man  sich  dabei  in 
jene  allzugenaue  Angabe  der  Verhältnisse  verlieren  darf.  Ver- 
binden wir  damit  die  aus  den  Monumenten  hervorgehende  Er- 
kenntniss,    dass  die  Zugänge  zum  Theater  nicht  mit  Sitzplätzen 


1)  Erste  Abtheilung  Taf.  IV. 

2)  Aehnlich  ist  der  Plan  von  Boindin  Mem.  de  V  acad.   des  inscr.  T. 
I.  p.  136. 
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überdeckt,  sondern  ganz  frei  und  offen  waren,  und  enthalten  wir 
uns  im  üebrigeu  aller  speciellen  Angaben  über  die  Breite  der  Gänge, 
die  Höhe  der  Stufen,  die  Zahl  der  Treppen!  So  allein  sind 
wir  im  Stande,  vorurtheilsfrei  die  Werke  der  griechischen  Kunst 
auf  uns  Avirken  zu  lassen  und  in  unserm  Innern  ein  Ideal  zu 
gestalten ,  dessen  Verwirklichung  sich  nicht  an  ein  vorgeschrieb- 
nes  Schema  knüpft,  noch  von  ihm  abhängig  ist. 

Indem  wir  somit  den  Leser  in  Bezug  auf  den  Plan  des  grie- 
chischen Theaters  an  die  Monumente  selbst  verweisen,  wenden 
wir  uns  zu  den  Einzelheiten,  so  weit  sich  diese  hinsichts  der 
Oertlichkeit,  des  Materials  und  der  Lage  der  besondern  Theile 
gegen  einander  nachweisen  lassen.  Vitruv  schreibt  auch  hier 
vor,  dass  man  kein  Theater  gegen  Süden  zu  anlegen  sollte  und 
das  aus  Rücksichten  auf  die  Gesundheit  der  Zuschauer.*)  Die 
Griechen  aber  haben  diese  Regel  nicht  befolgt  und  eine  grosse 
Anzahl  von  Theatern  gerade  in  dieser  Himmelsrichtung  aufge- 
führt, unter  ihnen  die  berühmtesten  der  classischen  Zeit,  die 
Theater  zu  Athen,  zu  Syrakus  und  zu  Epidauros,  das  letztge- 
Dannte  ein  Meisterwerk  des  Polyklet.  Was  für  ein  Princip  sie 
im  Grossen  bei  der  Anlage  dieser  Bauwerke  befolgten,  ist  nun 
freilich  nicht  überall  nachzuweisen.  Wie  neuere  Reisende  indes- 
sen bemerkt  haben,  so  wandten  sie  die  Sitzplätze  gerne  dahin, 
wo  sich  die  schönste  Aussicht  eröifnete,  eine  Rücksicht,  die  na- 
mentlich bei  Tauromenium  vorgewaltet  zu  haben  scheint.  Die 
Lage  des  Athenischen  Theaters  scheint  ausserdem  noch  durch 
andere  Gründe  herbeigeführt  zu  sein.  Wie  nämlich  Chandler 
zuerst  bemerkt  hat,  so  lag  auch  dies  an  der  Südseite  der  Akro- 
polis.  Eine  tiefe  Aushöhlung  des  Felsens  und  zwei  Monumente, 
in  denen  0.  Müller  die  des  Aeschräos  und  Thrasyllos  erkennt,^) 
von  denen  Philochoros  "^j  und  Pausanias*J  Nachricht  geben,  eine 


1)  c.  3,  2. 

2)  s.  Böttigers  Amalthea  Th.  T.  S.  127.  „Das  Denkmal  über  dem 
Tbeater  des  Pansanias  ist  das  des  Thrasyllos,  jetzt  die  Kapelle  der  Pa- 
nagia  Spilotissa  unsrer  lieben  Frau  in  der  Grotte.  In  einer  kleinen,  nach 
vorne  offnen  Tempelhalle  stand  der  Ol.  115,  1  dedicirte  Dreifuss.  Später 
setzte  das  Volk  zwei  Dreifüsse  oben  auf  zur  Rechten  und  Linken  der 
Statue  des  Gottes.  —  Ganz  in  der  Nähe  dieses  Denkmals,  gleichfalls  ober- 
halb der  Felsensitze  des  alten  Theaters  stehn  zwei  korinthische  Säulen, 
deren  Abacus  dreiseitig  ist,  und  die  Höhlungen,  zur  Aufnahme  dreier 
Füsse  geeignet,  noch  deutlich  zeigt.  Auf  einer  dieser  Höhlungen  kann 
der  silberne  Dreifuss  des  Aeschräos  bei  Pliilochoros  gestanden  haben. 
Von  da  bis  zum  choragischen  Monument  des  Lysikrates  ist  die  Tripoden- 
strasse." 

3)  Harpocr.  und  Suidas  unter  xarmou^'  'Piloyooog  öa  ly  exrr]  ov- 
riog'  Aia/Qcuog  ^AuayvQÜaiog  aviO^rjXS  roy  vn^Q  ^amnov  TQinoöa  xarcto- 
yvQtaaag,  veytxrjxcog  t(o  nqoxaQOV  srei  ^^QV/^^  naiol  xaX  InhyQaxjjiv  inX 
zriv  xarato/j-riy  rrjg  narQag. 

4)  I,  21,  5.  ijil  (^a  ry  xoQV(fy  tov  &iixT{iov  iSni]Xat6y  laiiy  Iv  raig 
nixQaig  vno   ttiv   axoonoXiy'    TQinovg  ök  anaüTi  xal  rovxo}'    'AnolXüiy  ök 
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Münze,  auf  der  man  die  Sitzplätze  des  Theaters  mit  den  Pro- 
pyläen und  dem  Parthenon  erblickt,  (Taf.  I.)  zwei  Vasenbilder  endlich, 
die  ähnliche  Darstellungen  enthalten,  (Taf.  II)  lassen  uns  über  die 
Richtigkeit  dieser  Annahme  hinsichts  des  Ortes,  wo  das  Theater  lag, 
keinen  Zweifel.  Bestimmter  aber  lässt  sich  die  Richtung  des- 
selben aus  einer  Andeutung  bei  Aristophanes  schliessen.  Wie 
nämlich  aus  den  Rittern  hervorgeht,  so  halte  man  nach  der  Süd- 
seite zu  den  Blick  auf  die  Häfen  und  den  saronischen  Meerbu- 
sen mit  seinen  Inseln^),  gerade  dieselbe  Aussicht,  welche  man 
von  dem  Rednerstuhle  auf  der  Pnyx  hatte,  und  die  der  Grund 
geworden  sein  soll,  warum  derselbe  von  den  dreissig  Tyrannen 
die  umgekehrte  Stellung  erhielt.^)  Die  Analogie  in  diesen  bei- 
den Bauwerken  aber  lässt  uns  vermuthen,  dass  auch  gleiche 
Rücksichten  bei  ihrer  Anlegung  obgewaltet  haben  werden.  Die 
Athener  liebten  es  nämlich,  von  ihren  Versammlungsorten  aus 
auf  die  Häfen  herabzuschauen,  die  Quelle  ihrer  Macht  und  ihres 
Reichthums.  Die  vorwaltende  Rücksicht,  die  sie  bei  der  Anlage 
sowohl  der  Pnyx  wie  des  Theaters  genommen  haben,  scheint  da- 
her eine  politische  gewesen  zu  sein.  —  Von  der  Grotte  aus,  die 
sich  über  dem  Theater  befand,  führte  nach  0.  Müllers  Annahme 
die  Strasse  der  Tripoden  hinab,  in  der  man  die  Siegesdenkmale 
aufzustellen  pflegte,  die  im  Theater  errungen  waren.  Diess 
findet  in  Syrakus  eine  frappante  Analogie,  wo  die  berühmte 
Strasse  der  Gräber,  wie  sieDonaldson  nennt,  eine  ähnliche  Lage 
hatte.  3) 

Hieraus  können  wir  nun  mit  Wahrscheinlichkeit  auf  die  nä- 
here Beschaffenheit  der  andern   griechischen   Theater  schliessen. 


Iv  rttTW  xctl  ^AQT^fxig  rovg  nctTöng  datv  (cyaiQOvrrsg  Trjg  Nioßrjg,  Diese 
Stellen  verglich  schon  Groddeck  mit  einander:  de  theatri  partibus  in 
Wolfs  litter.^Analecten  B.  11.  S.  103. 

1)  V.  163  u.  f.  werden  nämlich  offenbar  die  vier  Himmelsgegenden 
von  der  Scene  ans  angegeben.  Zunächst  nördlich  die  Zuschauer,  dann 
V.  170  südlich  die  Inseln  und  Häfen  mit  ihren  Schiffen,  endlich  V.  173  n. 
174  das  östliche  Karien  und  das  westliclie  Chalkedon.  Hiermit  stimmt 
auch  die  Richtung  beider  Eingänge  zurOrchestra  überein,  wenn  sich  der 
Chor  im  Ajas  des  Sophokles  V.  508  (vgl.  874  und  878)  und  im  Orest  des 
Euripides  V.  1256  und  1257  nach  diesen  Seiten  entfernt. 

2)  Plut.  Themist.  c.  9  Jto  y.cu  to^  ßrifxa  ro  Iv  llrvy.C,  nFnotTju^vov 
w(Tt'  liTioßUnsiv  TTQÖg  rrjv  &uXaaaay^  vartQOV  ot  jQiaxovTcc  nQog  Trjy  yta- 
Qay  an^ar()expccv. 

3)  In  der  Uebersetzung  von  Wagner  S.  232:  „das  Theater  war  durcU- 
weg  aus  dem  Felsen  aiisgehölt,  der  hier  eine  scliroffe,  steile  Aussenseite 
darbietet.  Folglich  sind  die  oberen  Aushöhlungen  in  dem  Felsen  etwas 
höher  als  der  oberste  Sitz.  Zwischen  diesen  und  dem  Theater  zog  sich 
eine  der  Hauptstrassen  von  Syrakus,  die  zu  der,  Neapolis  und  Tycha  ver- 
einigenden, porta  Agragiana  und  von  da  in  die  nördlichen  und  westlichen 
Theile  Siciliens  führte.  Wo  diese  Strasse  unmittelbar  durch  den  Felsen 
gehauen  war,  lagen  auf  der  Einen  Seite  ausgehöhlte  Gräber  und  diese 
Ansicht  zog  sich  fort  bis  hinter  das  Theater." 
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Die  meisten  derselben  waren ,  wie  das  zu  Athen ,  am  Abhänge 
der  Akropolis  erbaut,  wobei  man  die  Substructionskosten  für  die 
Anlegung  der  Sitzplätze  sparte;  so  die  Theater  zu  Sikyon,  zu 
Argos  und  Elis,  die  Pausanias  erwähnt,*)  und  zu  Korinth. -) 
Aus  demselben  Grunde  verband  man  das  Theater  mit  einem  Sta- 
dium, wie  zu  Aegina, ^)  Megalopolis,*)  einem  Gymnasium,  wie 
zu  Nyssa^)  und  mit  dem  Marktphitz,  auf  dem  mau  die  Volks- 
versammlungen hielt.  Im  Uebrigen  aber  umgab  man  das  Sce- 
nengobäude  mit  andern  Bauten,  in  welchen  die  Zuschauer  bei 
plötzlichen  Regengüssen  Schutz  finden  konnten.*') 

Das  Material,  aus  dem  man  die  Sitzplätze  aufführte,  gab 
entweder  der  Felsen  her,  in  den  man  dieselben  einhöhlte  oder 
wenn  der  Berg,  den  man  benutzte,  nicht  hinlänglichen  Wider- 
stand leistete,  so  wurden  Quadersteine  zum  Ausbau  genommen. 
Um  diese  harten  Sitze  erträglicher  zu  machen,  Hessen  sich  die 
Reicheren  Decken  oder  Kissen  unterbreiten;^)  die  Bekleidung 
der  Sitzplätze  dagegen  mit  Holz,  welche  dem  Vorsitze  den  Na- 
men des  TiQCüTov  S,vXov  verschaffte,  kam  wenigstens  bei  dem 
Theater  zu  Athen  nicht  zur  Anwendung,  sondern  der  Ausdruck 
war  von  der  Pnyx  hergenommen,  wo  allerdings  von  Seiten  der 
Behörden  für  hölzerne  Sitze  gesorgt  war,  und  wurde  nur  miss- 
bräuchlich  auf  die  Sitzplätze  im  Theater  übertragen.^) 

1)  IT,  7,  5;  20,  6;  VI,  26,  1. 

2)  Plut.  I,  1037  D.  (Arat.) 

3)  Paus.  II,  29,  8  tovtov  öh  oniaOtv  (ono^o/utirai.  axadCov  tiXevqu, 
(xia,  ay^/ovfT«  T€  abii]  to  &iaTQOV  xal   ayit   iQaCOfxaxos  aväkoyoy  Ixeiyo) 

4)  Paus.  VIII,  32,  2  n^noirjrca  ^h  y.al  öiuöiov  vnhQ  rrjg  *u4(fQ0^(Trjg, 
ty  filv  Inl  TO  d^^uTQöv  yctSfjxoy. 

5)  Strabo  L.  XIV,  649  tw  Jt  O^eciTOM  JJo  llxoca^  mv  t/*  filv  vno/.tircu 
TO  yvixväaiov  nJov  viiaVy  rr\  J'  uyoQä  xcu  to  yiQOViixoy  vgl.  Donaldson 
S.  244  Note  17. 

6)  Vitrnv.  V,  9. 

7)  Theophr.  cliar.  II,  5  nsql  y.ohixeiag'  xcu  Toi;  ncuöog  Iv  reo  &tcc- 
TQO)  a(fs).6/Litvog  t«  nooGxtffäXaia  avTog  vnoaxQtSaai.  Aescli.  arlv.  Ctesiph. 
p.  466  f.  Rske  ^rjfxoa&svtjg  yao  IfiavTOV  ßovlfvnccg,  ovi^suiav  nconoTS 
(favtltai  TiQtaßeiav  efg  TZQOS^Qiav  xaXtaag  aXXa  löie  (xovov  xal  tiqüjtov 
TtQs'aßaig  eig  TiQoedQuiV   IxäUas   xcu   nQoaxetpaXata   f9-r]XE   xal  ifoivixCöag 

TlSQtSTTiTliGe ,     xcu    «,U«     T^      ^,Wi'C<?    ^/ftTO     TOig    TlQ^ößtOlV    (lg    TO    S-^UTQOV, 

wOTE  ;;at  GvQiTTtalhai  6ta  ttju  äa/rjf.ioovi'TjU  xal  xokaxtCav  cf.  de  fals.  leg. 
p.  234  xal  TiQOG^OrixE  Ti]V  ini/xEXeiuy  t7]V  avTOv  xal  nQoaxecfakaiojy  &4aiv. 
Schneider  denkt  hier  sonderbar  genug  an  einen  Baldachin,  durch  den  eine 
Loge  enstanden  wäre  S.  257  Note  200.  Die  Schirmhüte  und  Mäntel  aber, 
die  er  zu  einer  eignen  Theatertracht  macht,  waren  nur  die  gewöhnliche 
Bekleidung,  die  nETaaoi  bekanntlich  die  der  Epheben. 

8)  s.  Groddeck:  de  aulaeo  et  proedria  Graecorum  bei  Friedemann 
und  Seebode:  Miscellanea  critica  V.  I.  p.  2  p.  293,  der  auf  evidente 
Weise  zeigt,  dass  bei  Pollux  IV,  121  über  das  nQcSioy  ^vXop  zu  lesen 
ist  lacog  tF'  ay  xal  Inl  O^eaTQOv  xara/ QrjßTixäjg  X^yoiTO ,  eine  Stelle, 
deren  Interpretation  Schneidern  ebenfalls  nicht  geglückt  ist  S.  251  Note 
197.  Zugleich  geht  hieraus  hervor,  dass  Aristophanes  Thesmoph.  395 
nur  scherzweise  spricht,  wenn  er  die  Ixoia  nennt. 
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Die  Ausdehnung  der  Orchestra  lässt  sich  sehr  schwer  be- 
stimmen ,  da  sie  nicht  nur  nach  der  Grösse  der  verschiednea 
Theater  verschieden  ist,  sondern  meistens  von  Trümmern  bedeckt 
wird,  die  es  unmöjj^lich  machen,  auf  ihren  ursprünglichen  Um- 
fang zurückzugehn,  ^)  doch  scheint  DonaUlsou  Kecht  zu  haben, 
wenn  er  behauptet,  dass  die  Orchestra  im  Durchschnitt  nicht  so 
gross  angenommen  werden  darf,  wie  es  gewöhnlich  geschieht.  ^) 
Die  Münze,  welche  das  Theater  zu  Athen  darstellt,  zeigt  dieselbe 
sogar  von  einem  merkwürdig  geringen  Umfange  (s.  Taf.  I.).  Im 
Uebrigen  wurde  die  Orchestra  öfters  noch  tiefer  gelegt  als  das  um- 
gebende Erdreich,  ^)  eine  Stellung,  welche  mit  der  Einrichtung 
antiker  Kampfplätze  grosse  Analogie  zeigt.  Denn  das  Stadium 
für  die  Ringer  wurde,  wie  Vitruv  vorschreibt,  drei  Stufen  tiefer 
gelegt,  wie  der  umgebende  Raum.*)  An  dem  Circus  des  Cara- 
calla  hat  man  ebenfalls  die  Stufen  gefunden,  die  in  denselben 
hinabführen  ^)  und  die  römischen  Amphitheater  mussten  schon 
desshalb  tiefer  liegen,  wie  die  Fläche  umher,  weil  man  sie  häu- 
fig zu  Naumachien  benutzte.  Dieser  Umstand  erklärt  es,  wenn 
die  Alten  überall  von  einem  Hinabgeh n  in  den  Kampfplatz 
sprechen.  ^) 

Die  beiden  Eingänge,  uaoöoi^  welche  zwischen  den  Sitz- 
plätzen und  dem  Scenengebäude  in  die  Orchestra  führten,  und 
deren  Aristophanes   öfters   erwähnt,'^)   waren,    wie   bereits  oben 


1)  Donaldson  S.  205. 

2)  S.  255  Anm.  103. 

3)  Donaldson  S.  201  cf.  Andoc.  de  myst.  p.  6  clno  tov  möeiov  xarce-r 
ßmvovtog  tig  ttjv  oQxriarQav  Sueton.  c.  12  Nero  in  orcliestram  senatum- 
qne  descendit.  Xiphilin.  Nero:  Inl  Ttjy  tov  x^taT()OV  ooyrimqccv  ^v  7iccydi^f.i,fj> 
rivl  dta  y.attßri  y.nl  avtyi'to  TQio'i'xd  itva  kavjov  noirjuaTcc.  ,!jt 

4)  V.  c.  11,  3  medium  excavatum,  uti  gradus  bini  sint  in  descensu  a 
marginibiis  sesquipedem  ad  planitiem. 

5)  Hirt:  Geschiclite  der  Baukunst  Th.  HI.  S.  131  Anm. 

6)  Das  bekannte  xc(T(cßr,rac  (dg  aydot^a)  und  y.aO^i^vai  aQ/Ltaia  bei  Plut. 
Themist.  c.  9.  Ganz  in  derselben  Weise  sagte  man  auch  y.ad^iivat  ÖQUfxc^ 
(fig  ay(oyc()  ^  eine  Sprechweise,  die  Casaub.  ad  Athen.  L.  I.  c.  XVH.  p. 
52  durch  treffende  Beispiele  erläutert,  und  die  bei  der  Aulführnng  von 
Dramen  Air  die  Oertliclikeit  in  allen  Einzelnheiten  passte,  Aveil  nicht  nur 
die  Orchestra  tiefer  lag  als  das  umgebende  Erdreich  und  die  Scene,  son- 
dern auch  diese,  wie  wir  unten  zeigen  werden,  tiefer  als  die  Nebenzim- 
mer, die  Paraskenien.  Uebertragen  findet  man  dalier  erst  diese  Ausr 
drucksweise,  wenn  z.  B.  Aristophanes  Vesp.  174  y.aOisycit  nQotfaaiy  und 
Eccles.  397  yyco/nag  sagt. 

7)  Arist.  Nub.  32H  Av.  297.  Der  Scholiast  führt  zu  diesem  Verse 
noch  eine  Stelle  aus  den  Nrjaot  an  und  erklärt  daoiSog  ^k  X^yeicci,  §  o 
XOQog  tYaetaiv  ly  tij  ay.rji'rj.  Euripides  nennt  sie  mit  Bezug  auf  ihre  sce*- 
nische  Ausstattung' in  der  Medea  V.  133  ein  afUfinvXov.  Daher  erklärt 
schon  ein  Sclioliast  diese  Stelle  mit  den  Worten:  tyM  oyy  Inlroi  äuift- 
nvXov  ovofi  [jovi^aii  i/il  tov  .luXaiyog]  tjy.ovüa  cfcjyfjg  fffw  toi»  jutkdO-QOv, 
eine  Bemerkung,  die  P^lmsley  in  seiner  Note  zu  diesem  Verse  nicht  ricJi- 
tig  verstanden  und  die  Büttiger  de  Med.  Eurip.  prol.  I,  p.  5  (opusc.  p. 
366)  wenigstens  nicht  beachtet  hat. 
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bemerkt  ist,  von  Sitzplätzen  nicht  überdeckt  und  alle  Zeugnisse, 
die  von  einem  Portal  oder  etwas  Aehnlichem  sprechen,  rühren 
aus  einer  späteren  Zeit  her.  *)  Sie  beziehn  sich  entweder  auf 
das  römische  Theater  oder  auf  griechische,  die,  wie  das  zu  Tauro- 
menium,  einen  Umbau  nach  römischer  Weise  erlitten  haben.  Die  Va- 
sengemälde, die  das  Athenische  Theater  darstellen,  zeigen  uns  nichts 
als  zwei  einfache  Säulen  zu  beiden  Seiten  des  Einganges,  unten 
mit  Masken  verziert  (s.  Tafel  11.)-^)  Wahrscheinlich  hat  man 
sie  benutzt,  um  Dreifüsse  darauf  zu  stellen.  Selbst  von  einem 
Verschliessen  der  Theater  findet  sich  meines  Wissens  in  der  äl- 
teren griechischen  Zeit  keine  Spur. ^)  Es  scheint,  wenn  man 
die  mannigfachen  Zwecke  in  Erwägung  zieht,  zu  denen  diesel- 
ben gebraucht  wurden,  dass  sie  zu  jeder  Zeit  offen  standen. 
Ausser  diesen  beiden  Haupteingängen,  die  vorzugsweise  die  Zu- 
gänge {naQodoi)  genannt  werden,*)  findet  man  noch  andre,  die 
von  oben  herab  in  die  Sitzplätze  führten  und  auf  welche  die 
Treppen  mündeten,  die  dieselben  durchschnitten.  Den  ganzen 
Zuschauerraum  aber  umgab  auf  der  Höhe  ein  Säulengang,  von 
dem  sich  in  dem  Theater  zu  Tyndaris  noch  die  Spuren  erhal- 
ten haben.  ^) 

Im  Scenengebäude  werden  uns  hauptsächlich  vier  Theile 
genannt:  1)  Die  Scene  selbst,  worunter  man  im  engeren  Sinne 
des   Wortes  die  Hinterwand  mit  den  Periakten  verstand,    also 


1)  So  der  nvXcoy  des  Demiers  Semos  bei  Athen.  XIV.  p.  622.  b.  die 
ipaXtg  des  Pollux  L.  IV.  c.  19  die  a^u'g  des  Scholiasten  zu  Aristophanes 
bei  Küster  p.  XIV.  und  die  UwO-ev  efaoöog  des  ülpian  zu  Demosthenes 
Mid.  c.  7  p.  520,  die  Schneider  S.  67  Note  86  und  87  zum  Beweise  an- 
führt. 

2)  Von  einer  Säule  und  einem  Postament,  auf  dem  sich  das  eherne 
Standbild  eines  Feldherrn  befand,  spricht  auch  Andokides  de  myst.  p.  19 
Rske.  in^l  dk  nctQa  ro  nnoTivXaiov  tov  ^liovvöov  rjy,  ooay  avd-Qoonovg 
nollovg  y.uTttßaivovTCig  alg  rrjy  boyJiarQav,  ötCaag  öe  ctiiTOvg,  sfnel&coy  vnb 
TTjy  ay.iay  y.aü-€Csaf>ai  [.uxa'^v  tov  yJoyog  y.cu  r^g  arr^Xijg^  icp*  y  6  aTQatrj- 
ybg  IdTiy  6  yaXy.ovg. 

3)  Bei  den  Römern  allerdings,  wie  aus  Plut.  opp.  ed.  Paris.  1624  IL 
1093  A  (non  posse  suav.  vivi  sec.Ep.)  hervorgeht:  lyyou  yaq  wg  öaxvo- 
fityoi  Toy  Illuxoivog  avttyiyyajayofxEy  'ATkayny.oy  xaX  tu  TcXevTaia  rijg 
'/A/tttTo?,  oioy  iiöuiy  xleiofx^fojy  ^  d^eaxQwy,  Inino&ovvjeg  xoy  juvO^oy  rov 
XkinofMfVoy,  cf.  Juven.  VI,  67  f.  Zonaras  VIII.  c.  2  p.  279  (ed.  Rom.  370.) 
^  4)  So  bei^Poll.  IV.  c.  19  twv  usyroi  naoödcny  t]  fxtv  da'^tä  ttynoS-ev 
r}Jy,).ifieyog  rj  ix  nolecog  aytc  ol'd's  aUayob-Ey  ne^ol  acfixyovueyot  xccxa 
rrjy  hiQay  tiaiaOiy.  danUi^oyjtg  öh  xcau  rrjy'  OQxrjüTQay  Ini  rrjy  'axr^vfjy  dt« 
9cXifxc<y.u)y  ävaßaCyovai,  eineSfelle,  dieButtmann'in  seinen  Anmerkungen  zu 
Kodes  üebersetzung  des  Vitruv  vortrefflich  erklärt  hat,  bei  Aristot.  etil. 
Nicom.  IV.  c.  6  oloy  y.al  xiouoiöoTg  yoQrjyajy  iy  rfj  naQo^o)  noQCfvgav 
üacpeQOjy  bei  Plut.  opp.  I,  1037  D.  (Arätus)  ijiLarifiaiig  ^l  xaig  nagäöoig 
iy.ajsQOJ&ey  rovg  ^u4yaiovg  avjog  anb  rrjg  axrjurjg  eig  /uiaoy  nQorjXS-ay  und 
Semos  bei  Athen.  XIV.  p.  622  ot  fxky  Ix  nccQoöov  ^  ot  Je  xarä  ^iaag  rag 
&VQag  ßaCyoyxtg  ty  Qv9^fx(p  cf.  schol.  ad  Ar.  equ.  149. 

5)  s.  Strack  Taf.  VI.  Fig.  3. 
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denjenigen  Ort,  welcher  durch  die  Decoration  ein  wechselndes 
Ansehn  erhielt,*)  und  im  weiteren  auch  den  Okribas  oder  das 
Logeion,  d.  h.  der  vordere  Theil  der  Scene,  auf  den  die  Schau- 
spieler und  Redner  hervortraten,  wenn  sie  überall  gut  gehört 
und  gesehn  sein  wollten,  -)  den  man  denn  auch  in  späterer  Zeit 
das  Proskenion  zu  nennen  pflegte.^)  Dieser  vordere  Theil  der 
Scene  und  wahrscheinlich  der  ganze  Raum,  der  vor  der  Hinter- 
wand lag,  wurde  gedielt  und  hatte  nur  einen  steinernen  Unter- 
bau. Plutarch  erzählt  uns,  dass  Alexander  in  Pella  einmal  auf 
den  Gedanken  kam,  ein  Proskenion  von  Erz  aufiFühren  zu  lassen. 
Der  Baumeister  aber  habe  dies  nicht  zugegeben,  weil  die  Resonanz 
der  Stimme  dadurch  verhindert  würde.*)  Aus  der  Inschrift  des 
Theaters  zu  Patara  erhellt ,  dass  die  Dielung  des  Logeions 
flicht,  wie  muthmasslich  die  der  Orchestra ,  allein  zu  der 
Ausführung  von  Schauspielen  diente,  sondern  dass  sie  blei- 
bend war.^)  Zu  dem  Proskenion  führte  eine  Treppe  (s.  Ta- 
fel III.  Figur  2  und  Tafel  V.),^)  von  der  wir  mit  Bestimmt- 
heit wissen,  dass  sie  beweglich  war;^)    diess  im  Gegensatz  zu 


1)  Daher  sagt  Plutarch  im  Aratns  an  der  so  eben  citirten  Stelle  «Vo  rrj? 
ay.T}yrjg  eig  fxiaov  nQorjk&ey  und  Lncian  opp.  II.  p.  240  ed  Jac.  {tisqI  oq/.) 
xaraßag  yao  eig  jo  jii^aoy.  Beide  kann  man  in  sofern  wörtlich  verstelm, 
als  die  römischen  Schauspieler,  die  an  den  Rand  des  Prosceniums  vor- 
traten, in  der  That  in  die  Mitte  des  ganzen  Gebäudes  zu  stehn  kamen, 
doch  ist  es  mit  dem  in  medium  prodire  wohl  in  Bezug  auf  den  Ort  so 
genau  nicht  zu  nehmen.  Auf  diese  engere  Bedeutung  des  Wortes  nimmt 
auch  Isidor  origg.  XVI U,  43  Bezug,  wenn  er  delinirt:  scena  autem  erat 
locus  infra  theatrum  in  modum  domus  instructa  cum  pulpito,  und  der,  wie 
es  scheint,  verwirrte  Artikel  im  Etymol.  M.  p.  743,  30  und  bei  Suidas 
s.  V.  ayrjy^. 

2)  Tim.  lex.  Plat. :  oxot'ßag  nrjyjua  t6  ly  tw  ^^«to«;^  ri&^fievov,  Icp 
ov  larccviai  ot  la  ör]u6aiK  Xe'yovTig-X^ysi  yovy  rig'  koyeToy  iart  nfj^tg 
loTOQtcTfj^yi]  ^idcjy,  (ira  Hfj?  oynißag  oyofxciC^rai  vgl.  Schneider  Note  99, 
oy.T]vri  und  koyuov  verbindet  Plut.  opp.  I,  7,  A.  im  Theseus.  ' 

3)  Serv.  ad  Virg.  Georg.  II,  381  proscenia  autem  sunt  pulpita 
ante  scenam ,  in  quibus  ludicra  exercentur  Vitr.  V,  72  pulpitum,  quod 
XoytToy  appellant  (Graeci). 

4)  Plut.  opp.  II,  1096  B  (Non  posse  suav.)  y.cil  /«Axopv  '^AX^'^avÖQoy 
iy  IlsXXrj  ßovk6/Li8yoy  noniocu  lo  TjQOCfxrjyioy  oux  eXaaey  6  if/yCzrjg,  (uf 
(^lacfxhSQOvyra  itoy  vnoy.Qinoy  rrjy  qwyriy.  ^'  ,   ^^ 

5)  Daher  heisst  es:  ctvroxQdiOQt  ay^ihrjy.ay  y.al  y.ccd^iiQooaey  to  t€  ttqo." 
dXTjyioy  y.al  rrjy  rou  Xoytriov  nläy.uiOiy^  (Stuart.  Alterth.  v.  Athen.  Darmst. 
B.  II.  S.  18)  was  natürlich  nicht  zu  momentanen  Zwecken  geschehn  sein 
kann. 

6)  Poll.  I.  c.  ftaeXOoyTsg  6k  sfg  rrjy  oQXT^ftTQay  Jm  y.Xifidy.(oy  ayaßaC- 
vovai.  Tr\g  öl  xXifjccxog  ot  ßa(^fjioi  xXifLKxxTrjoig  xalovyiat.  schol.  ad  Ar. 
pac.  726  xc(TfXvo€  tov  ovQayov  trjy  vnoxQiaiy.  Xiaatat  yao  Inl  jrjy  6q- 
Xriaroay  xXffxa^iy.  ixotutyog  öh  jijg  EiQrjyrjg  xaiccßatyac  6  nQEOßuTtjg  inl 
TT)y  oQxrjaiQay. 

7J  Athen,  de  machin.  p.8  (bei  Thevenot.  Vett.  Math.)  xateaxsvaüav  6^ 
riysg  iy  noXiOQx(cf  xXifidxioy  y^yr],  naQanXrjaia  rolg  iiO^E^iyoig  iy  toTs  0-sd- 
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jenen  Stufen,  die  von  der  Orchestra  aus  zu  der  untersten  Reihe 
der  Sitzplätze  führten,  und  die,  wie  die  Monumente  zeigen,  von 
Stein  waren.  In  der  Hinterwand  der  Scene  endlich  befanden 
sich  in  der  Regel  dreiThüren,  die  in  üebereinstinimung  mit  der 
Architektur,  welche  Yitruv  derselben  giebt,  die  Eingänge  zu 
eisern  Pallast  bezeichneten  und  von  denen  er  die  mittelste  die 
Königsthür  nennt,  die  beiden  daneben  liegenden  die  Gastthüren.*) 
Auf  den  römischen  Theatern  mag  diess  Sitte  gewesen  sein.  Bei 
den  griechischen  Theatern  in  Kleinasien  findet  man  indessen 
auch  in  der  Hinterwand  fünf  Thüren,  die,  wie  es  scheint,  sämmt- 
lieh  unmittelbar  auf  die  Scene  führten.^) 

2)  Das  Hyposkeniün,  das,  wie  Pollux  sagt,  unter  dem 
Logeion  lag  und  gegen  die  Zuschauer  gekehrt  war.  Es  wurde, 
wie  er  hinzufügt,  mit  Säulen  und  Statuen  geziert^)  und  so  er- 
blicken wir  es  auch  auf  einer  Vase,  die  eine  scenische  Darstel- 
lung giebt  (s.  Taf.  IV.).  Das  Hjposkenion  scheint  für  die  Musiker 
und  andre,  die  auf  der  Orchestra  thätig  waren,  der  Ort  gewesen  zu 
sein,  an  dem  sie  sich  aufhielten,  bevor  sie  vor  dem  Publicum 
erschienen.  Hier  konnten  sie  nicht  gesehn  werden  und  hatten, 
wie  es  scheint,  auch  von  dem,  was  im  Theater  vorging,  nur 
eine  unbestimmte  Wahrnehmung.  Diess  zeigt  uns  die  Aeusse- 
rung  des  Asopodoros  aus  Phlius,  der  sich  während  einer  musi- 
kalischen Aufführung  im  Hyposkenion  befand,  und  als  das  Thea- 
ter einen  Flötenbläser  beklatschte,  gesagt  haben  soll:  „Was  ist 
das?  Offenbar  ist  wieder  etwas  sehr  Schlechtes  geschehn,"  (weil 
nämlich    seiner  Meinung  nach    auf  andre  W^eise   der  Beifall  der 


TQOii,  TiQog  T«  TiQocfy.rivia  jolg  vnoxQiTctTg  s.  Salmas.  ad  Poll.  IV,  127  bei 
Dindorf  vol.lV.  p.  794.  Hermann  hat  die  Meinung  aufgestellt,  diese  Treppe 
habe  aus  3  oder  4  niedrigen  Stufen  bestanden  (Jen.  Littzt.  1843  No.  20 
ff.  vgl.  opusc.  VI.  p.  II.  p.  153)  aber  die  Abbildungen  zeigen  uns  sowohl 
eine  grössere  Anzahl  als  eine  bedeutendere  Hohe  derselben. 

1)  Vitr.  V,  6,  3.  reliqui  quinque  (anguli)  scenae  designabunt  composi- 
tionem;  unus  medius  contra  se  valvas  regias  habere  debet  et  quierunt 
dextra  ac  sinistra  hospitalium  designabunt  compositionem.  Die  beiden 
Nebenthiiren  bezeichnet  der  Scholiast  zu  Lucian.  Philopseud.  Vif.  p.  357 
Lehm,  tag  ticcq  ixarega  rijg  /Liearjg  rov  r)^£(iTO0v  O^voag'  avxai  (U  nQog  rriv 
tvd^aiay  xov  d^Ecn^ov  nXevQav  avttoytaav^  ou  y.ai  r]  dy.rjyr)  xal  to  nooay.r\- 
vidv  Imi  und  die  linke  Pollux  mit  den  Worten  y\  ixr\y^avr\  xtlrui,  y.urci  Trjy 
ccQtOTSQay  nccQOÖov  vntQ  Ti]y  Oxrivriv  TiQog  vxpog. 

2)  S.  die  Pläne  von  Myra,  Aizani,  Patara  und  Telmissos  bei  Strack: 
Taf.  VII. 

3)  Poü.  I.  c.  TO  dh  vnoaxriviov  xtoai  xal  ayalf,iujCoig  Inexoaffiijio, 
TTQog  TO  d-aaTQov  rsTQcc/xjLi^yoy ,  vnb  6h  koyeiov  xai/uayoy.  Groddeck  de 
theatri  partibus  imprimis  de  parasceniis  et  hyposceniis  in  Wolfs  litter.  Ana- 
lekten  B.  II.  S.  99  ff.  hat  sich  durch  die  doppelte  Bedeutung  von  vjio 
verführen  lassen,  das  Hyposkenion  im  Hintergrunde  der  Bühne  za 
suchen. 


^   lOli 

Menge  nicht  zu  erringen  gewesen  wäre).  *)  Im  üebrigen  masste 
das  Hyposkenion  tief  genug  sein,  um  den  Versenkungen,  die 
öfters  auf  der  Bühne  vorkamen,  hinlänglichen  Spielraum  zu 
geben.  ^) 

3)  Die  Paraskenien,  die  Zimmer  neben  der  Scene,^)  wo  die 
Flötenbläser  wenigstens  dann  ihren  Versammlungsort  hatten,  wenn 
sie  musikalische  VVettkämpfe  veranstalteten,*)  und  wo  sich  die 
Schauspieler  umkleideten,  wenn  sie  auftreten  sollten.  Hier  war 
es,  wo  Glykera  ihren  Menander  erwartete  und,  wie  Alkiphron  so 
lebendig  schildert,  ihre  Hände  ungeduldig  zusammenpresste,  wenn 
das  Theater  ihren  Dichter  beklatschte,  der  sicl\  in  seinen  eignen 
Stücken  auf  der  Bühne  befand.^)  Diese  Räume,  die  verschlos- 
sen werden  konnten,^)  hatten,  wie  es  das  Bedürfniss  mit  sich 
brachte,  mehse  Ausgänge.  Auf  jeder  Seite  befanden  sich  zwei, 
die  auf  die  Scene  führten  und  vor  denen  die  Periakten  standen.^) 
Andre  stellten  eine  Verbindung  mit  den  Eingängen  zur  Orchestra 
her^)    und   noch   andre   mögen   unmittelbar  ins  Freie  gegangen 


!  1)  Athen.  XTV,  631  f.  xal  nahtt  fxtv  lo  Tiaoa  roTg  ox^oig  sv^oxtfxety 
ürj/LiEiov  r^p  y.ay.OTfyviag.  oO^v  xal  ^AaojnoöbjQog  6  <I'kidaiog  y.QOTcdiCofx^- 
vov  noTE  Tivog  t(op  ccvXijrwy,  ö(caQ(ßouv  avTog  ^v  Kn  vnoaxr}i'io)  „Tt  tovt* ; 
eiTiEV  öriXov  ort  [i^ya  xay.hv  yiyov(.v^^  wg  ovx  av  alXfog  iy  ToTg  nolkoig 
Evöoy.i^iriaccvTog.  Diese  Stelle,  deren  Bedeutung  Schneider  S.  76  so  ganz 
verkennt,  hat  Groddeck  a.  a.  O.  riclitiger  gewürdigt. 

2)  Plut.  opp.  II,  !03H  E.  (Aratus)  (l)(,ii]v  tov  Ziyvcaviov  tovjov  vsn- 
vioy.ov  ^Xfv^^Qtop  tivcti  rrj  qvfra,  fjorov  68  (fikoTTokiTrjv  6  6e  tmv  ßioiV 
801X8  yttl  TtQayfjUiTwv  ßaailixdiy  lyavbg  8lvtti  XQtn^g,  7iqÖi8Qov  yäo  rj/ucii; 
v7i8Q8(6()cc,  Talg  IX-niaiv  t'^m  ßksnoiV  xid  tov  Hiyvmiov  l^av/ua^E  nXovTOV^ 
lXt(fayT<xg  xcu  ajolovg  ;f«fc  avkicg  axovwV  vvi>\  Jf  vnb  üxrjvrjy  eto^axiog 
navia  ja  Ixet  nnäyfiaTa,  iQayMÖCav  ovia  xaX  axrjroyQatf  iccv y  oXiog  ri^lv 
nQOGX8y(6Qrix8V. 

3)  scliol.  Bavar.  ad  Dem.  Mid.  c.  7  p.  520  80iX8  xaX8ia,9ai  naQaaxj- 
i'ia,  (jog  ©6ü(/()«ffTOS  ir  eixoGT(o  po/lkov  7i(iQaar]f.icciytiy  6  TiaQct  jriv  axrivj]V 
unoÖEÖEiyf^ttvog  xoTiog  laig  8h  lov  ayöüva  nci()(xax8vmg  cf.  Harpocr.  Suid. 
u.  Phot.  Daher  auch  Suid.  unter  ax^ry]-.  7i«()aoxr,pia  rä  fVi/fv  xcu  8vi)^8V 
rrig  (.i8or]g  SvQag  (Herrn,  /w'^wf)    i'ya  aaq8ajtQoy  tincOf  f^tm  triP  oxr}vr]y 

8U&Vg   XCii    TCi    7lKQC<axrtVHi.  ^  ^  ;••■'. 

4)  Llpian.  ad  Dem.  Mid.  c.  7  p.  520.  anoqQaiiMy  tag  ^nl  itjg  axt]- 
7'rjg  8iG6öoi'g,  Xru  i  x^Q^^  äyayxc'ii.r]iat  nt{titytii  0/«  rng  e'iojOky  tlaoöov. 

5)  Alciphr.  epp.  II,  p.  230  Bergl.  nng  avjo)  xid  ja  nQuamitia  dia- 
Gx8V(tC(t)  xcu  T«?  taOrßagJyövüi  xa.1  Tolg\7ia{iaaxr]viotg  8airixu  rovg  daxiv-- 
Xovg  ^fxciVTOv  ni^Covacc,  ij  äy  xQ07aX(a\]  rb  iht'aiQov  xal  TQifiOvaatoTS  yfj 
irjy"A()78/-iiy  aycnjjv/cii  xcu  nfQißdXXovad  68  irjy  i8Qc\y  icoy  ÖQa^iaiüty  X8- 
qaXrjy  lyciyxaXiCoi.iiu.  Schneider  giebt  sich  S.  256  vergebliche  Mühe 
7i()oaxr)yioig  zu  erklären,  was  Meineke  Comment.  miscell.  I,  4  in  7icc()a- 
Gxriyioig  verwandelt  hat.  ^  ^ 

6)  Dem.  Mid.  c.  7  p.  520  Reisk.  t«  na(}aaxrjyia  (fQaucaVi  nQOGriXOiy^ 
MiojTrjg  (üy  7«  ör}f^i6Gitt. 

7)  Poll.  1.  c.  nuQ  hccjSQcc  ä8  Tioy  (5vo  ^vQCoy  Twy  718q\  7r}y  ju^Griy 
iiXXai  6vo  8hy  ciy,  (xla  ixttT8Q(o&8yy  ngog  ag  at  7i8Q(axT0i  GvfxnenriyaGiy. 
Dies  sind  die  itinera  versurarum  bei  Vitruv  V,  6,  3  und  8. 

8)  Diese  sieht  man  noch  sehr  deutlich  in  Pompeji,  wo  sie  Mazois 
ausfuhrlich  beschreibt. 
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sein/)  Was  endlich  das  Verhältniss  der  Scene  zu  den  Paraskenien 
angeht,  so  zeigt  uns  eine  Treppe  des  Theaters  zu  Syrakus, 
welche  von  der  rechten  Seite  auf  die  Scene  hinab  führt,  dass 
diese  tiefer  als  die  Paraskenien  lag.  ^) 

4)  Das  Episkenion,  der  Ort,  der  über  der  Scene  lag. ^) 
Er  war  offenbar  dazu  bestimmt,  um  die  Flugmaschinen,  die  bei 
dem  griechischen  Drama  häufig  zur  Anwendung  kommen,  aufzu- 
stellen. Auch  mag  man  ihn  wohl  zur  Aufbewahrung  anderwei- 
tiger Requisiten  benutzt  haben. 

Hinter  dem  Scenengebäude  endlich  befanden  sich  Säulen- 
gänge und  sonstige, Erholungsplätze,  die  Vitruv  aufzuführen  an- 
räth  und  die  auch  in  Athen  nicht  gefehlt  haben,  denn  Plutarch 
erzählt  uns,  dass  Phokion  hier,  während  das  Theater  mit  Zu- 
schauern angefüllt  war,  umhergegangen  sei,  um  über  den  Vortrag 
nachzudenken,  den  er  vor  der  Volksversammlung  halten  wollte.*) 

Ein  so  stattliches  Gebäude  konnten  die  Griechen  nicht  auf- 
führen, ohne  es  mit  Statuen,  Gruppen  und  mancherlei  Schmuck 
zu  verzieren,^)  der  nicht  allein  auf  die  scenischen  und  thymeli- 
schen  Spiele  Bezug  hatte,  sondern  oft  auch  einen  allgemeineren 
religiösen,  politischen  oder  ästhetischen  Charakter  annahm.  So 
sah  man  zu  Athen  nicht  nur  die  Statuen  der  drei  grossen  Tra- 
giker, des  Aeschylos,  Sophokles  und  Euripides,  die  des  Menan- 
der  und  weniger  berühmter  Dramatiker,^)   wie  z.  B.  die  Statue 


1)  Ans  dieser  einfachen  Constrnction  erklärt  sich  der  Widerspruch 
in  der  Definition  der  nanuay.r]Vta  bei  den  Erklärern  des  Demosthenes. 
Da  man  nicht  wusste ,  ob  der  Chor  des  Redners  auf  der  Scene  oder  ob 
er  auf  der  Orchestra  auftrat,  so  ergänzten  die  einen  zu  dem  unotfQc'mcoy: 
Tag  inl  rrjg  ay.rjvijg  ffö'oJoi'?,  andre  wie  Didymos  t«?  ky.ar^Qcoxhtv  jfjg  6q- 
^TjaToctg  siaoöovg  nnd  ülpian  war  offenbar  der  Meinung,  der  Chor  habe 
durch  irgend  eine  Hinterthür  um  das  Scenengebäude  herumgehn  und  dann 
erst  durch  den  gewöhnlichen  Eingang  in  die  Orchestra  treten  müssen  s. 
Schneider  Anm.  112  S.  89.  Groddeck  a.  a.  O.  hat  sich  denn  auch  da- 
durch verleiten  lassen,  die  nccnaay.^yiu  zu  den  naQOi^Oi  zu  machen. 

2)  Sie  ist  angedeutet  bei  Strack  Taf.  V.  Fig.  1.  Daher  sagt  auch  Plut. 
Opp.  I,  905  B.  (Demetr.)  avTog  Jk  xaiaßag^  ojan^Q  ol  iQctyojöol^  öloi 
%(x}V  avca  TiciQo^üjy  nnd  Lucian  opp,  If.  p.  240  ed.  Jac.  {thoI  ooy.)  xkt«- 
ßa<;  yuQ  eig  to  (xiaov,  ly  tj7  ßovXij  vnariy.üJv  iisoog  iyaxJeC^To  navv  JfJto- 
Twv,  (Wt)  xat  avTcov  jiva  dianeo  ygioy  fj-ctariycoarj  XaßoJy. 

3)  Hesych.  Imaxi^yioy  t6  Inl  Trjg  (Ty.rjyfjg  'xccraycoyioy  cf.  Schneider 
Note  114  und  das  Vasengemälde,  welches  uns  eine  Scene  aus  der  Ko- 
mödie wiedergiebt  Tafel  V. 

4)  Plut.  opp.  I,  743  F.  (Phocion)  y.ccl  fxivroi  y.ai  uvicy  nors  ^w- 
x(coya  (faai,  nXTjQOv/usyov  joviHajQOv  niQinaTuy  vno  (Txrjyrjy^  avxoy  öyra 
TiQog  iavtc^  rr\v  öiävoiav'  tinöviog  öi  xiyog  T(oy  q^ilcjy  2!yemofj.ir(i)y 
^PcoxtcDy^  eotxctg'  Nal  na  roy  ^la,  (favat,  axenrofucti,  st  ri-  iSvyafxai  ätpe- 
Xhv  tov  loyov,  oy  fxelloj  Xeyeiy  noog  'AÖ^rjyaiovg* 

5)  Die  Inschrift  zu  Patara  sagt:  civToy.QccTOQv  ayed-rjxty  xal  xad^iigco- 
GiV  x6  T£  TtQoaxrjyioy  xcd  joy  ly  avTo)  xoOfxoy  xcu  t«  naql  cciiio  xal  trjy 
rwy  ayÖQiayioyy  xal  ccyaX/nccT(oy  ccyäaramy. 

6)  Paus.  1,  21. 


des  Polydamas;  *)  die  Orchestra  des  Theaters  zu  Rhodos  war 
nicht  nur  mit  Dreifüssen  geziert,  die  man  als  Siegesdenkmale  ge- 
weiht hatte,  2)  sondern  auch  die  Statuen  von  Harmodios  und 
Aristogeiton,^)  die  Gruppen  von  Miltiades  und  Themistokles,  von 
denen  ein  jeder  einen  persischen  Gefangenen  neben  sich  hatte,*) 
waren  im  Athenischen  Theater  in  der  Orchestra  aufgestellt  und 
auf  der  Scene  selbst  erblickte  man  ein  Bild  der  Stadtgöttin 
Athene.  ^)  Ebenso  errichteten  die  Einwohner  von  Sikyon  dem 
Aratos  eine  Statue  auf  der  Scene  ihres  Theaters  ^)  und  zu  Korinth 
sah  man  in  demselben   eine  besonders  schöne  Gruppe  von  Käm- 

Sfern.'^)  Diess  Alles  macht  uns  darauf  aufmerksam,  dass  man 
ie  Theater  in  Griechenland  nicht  nur  zu  Aufführungen  von 
Dramen  benutzte,  wo  diese  kostbaren  Bauwerke  den  grösseren 
Theil  des  Jahres  über  leer  gestanden  haben  würden ,  sondern 
auch  zu  manchen  andern  Zwecken,  die  wir  des  Näheren  erörtern 
wollen. 


II. 
Vo?i   der  Benutzung  des  Theaters, 

„Die  Athener,"  sagt  Pollux,  „hielten  vor  Zeiten  ihre  Volks- 
versammlungen in  der  Pnyx,  einem  Orte  in  der  Nähe  der  Akro- 
polis,  der  mit  alterthümlicher  Einfachheit  eingerichtet  war,  nicht 
mit  dem  mannigfachen  Schmuck  eines  Theaters;  späterhin  be- 
riethen  sie  alle  andern  Angelegenheiten  im  Theater,  nur  die 
Beamtenwahlen  in  der  Pnyx."*)     Wie  in  vielen  andern  Dingen, 


1)  Diog.  Laert.  II,  43  vgl.  Welcker  gr.  Tragg.  Abth.  III.  S.  1054. 
Die  Aufstellung  der  Statuen  von  Thymelikern  bespricht  Athen.  I,  19  c.  34. 

2)  Aristid.  de  concord.  ad  Rhod.  I.  p.  841  ed.  Dind.  anoßXixpats  dl 
xal  TTQog  Tovs  iQiTToöag  jovg  tv<Siovvaovg^iovjovai ^  ndvKog  öl  xatosre  ccv~ 
Toi)?  TiQoaoQuivTtg.  KQ*  ovv  TiOTE  av  ovTOi  GTadijrai  öoxovaiV  vfiiy  Ttüy 
XOQCüV  Iv  avToTg  (uct^Ofi^ycDr ; 

3)  Tim.  lex.  Plat.  ÖQxvf^TQa-  t6  rov  &saT()Ov  fxiöov  x^Q^^^  ^"}  ^O" 
TTog  lni(faprig  (fg  navriyvQiv,  iv&a  ^^Q/uoöiov  y.al  ^AQiajoyEiiovog  elxovig. 

4)  schol.  ad  Aristid.  III.  p.  535  ed.  Dind.  ovo  daXv  äi'ÖQiavisg  Iv  T(p 
[Adrjy^Oi  O^eccTQO)^  6  fitP  ix  ös^i(Zy  ©SfxiaroxXtovg,  b  J'  i^  Evtovv ^ojv  Mik- 
7iadov,  nXr]aCov  öt  ccvitüy  ixar^QOV  IleQGrjg  at/fzakcuTog  cf.  Andoc.  de 
myst.  p.  19  Rske.  , 

5)  schol.  ad  Ar.  pac.  725  ayaX^a  yccQ  rjy  ly  t(>j  ^eargct)  rrjg  HO-riyag. 
Aus  den  Worten  des  Dichters  selbst  geht  hervor,  dass  sich  Trygäos  auf 
der  Scene  befand,  wenn  schon  es  allerdings  nicht  glaublich  ist,  dass  man 
das  Bild  der  Göttin  auch  während  des  Schauspiels  hier  stehn  Hess. 

6)  Paus.  II,  7,  5  Tov  d^täiQOv  ök  vnb  -irjy  axQonoXiy  (pxoöo/ixr)fiiyov 
roy  ly  rf)  axrjyrj  mnoirjf^iyoy  ixyÖQU  aaniöa  fx^yia  "A^aioy  <faaiy  elyai 
toy  KXuyCov. 

7)  Fans.  11,  20,  6. 

8)  VIII,  132  f.  IvexxXrialatoy  öl  naXai  ^ly  ly  jfj  Ilyvxi'  llyy$  ök 
riy  xcif^ioy  tiqos  i^y  itxQonoXiy,  xanaxevaa/uiyoy  x«t«  ir^y  naXaiay  anXö- 
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so  zeigten  die  Athener  auch  hierin  ihre  den  Lacedämoniern  ganz 
entgegengesetzte  Eigenthümlichkeit,  denn  von  diesen  berichtet 
Phitarch ,  dass  sie  die  Plätze  zn  gemeinsamer  ßerathung  weder 
mit  Säulen  noch  sonstiger  Zurichtnng  versehn  hätten.  Lykurg,  sagt 
er,  habe  geglaubt,  dass  es  der  Beschlussnahme  in  wichtigen  Ange- 
legenheiten nicht  förderlich,  sondern  vielmehr  schädlich  sei,  dass 
es  die  Gedanken  abzöge  und  die  Versammelten  zu  Schwätzern 
und  Aufschneidern  machte,  wenn  sie  ihren  Blick  auf  Bildwerke 
und  Gemälde,  auf  die  Proskenien  der  Theater  oder  die  reich 
verzierten  Hallen  eines  Rathhauses  richteten.*)  Inzwischen  lässt 
sich  auch  bei  den  Athenern  noch  der  Zeitpunkt  nachweisen,  an 
welchem  sie,  der  Sitte  ihrer  Väter  getreu,  eine  tief  begründete 
Vorneigung  für  ihre  alterthümliche,  einfache  Pnyx  hatten.  Ari- 
stophanes  spottet  noch  über  diese  Anhänglichkeit  und  lässt  seinen 
alten  Demos  sagen:  „Ich  mag  an  keinem  andern  Orte  sitzen; 
ihrmüsst,  wie  es  von  Alters  her  war,  nach  der  Pnyx  kommen,"  ^j 
ein  deutlicher  Beweis,  dass  eine  bedeutende  Anzahl  älterer  Bür- 
ger zur  Zeit  des  Dichters  mit  dem  Ortswechsel  unzufrieden  war, 
und  dass  man  damals  die  Volksversammlungen  noch  vorzugsweise 
auf  der  Pnyx  hielt,  dies  sehn  wir,  vieler  andrer  Andeutungen  zu 
geschweigen,  aus  seinen  Acharnern  ^)  und  Ekklesiazusen*)  wie  aus 
deni  Beinamen  nwyJiric;^  den  der  Dichter  seinem  Demos  giebt.^) 
Diess  änderte  sich  aber  schon  in  der  nächsten  Folgezeit.  Bei 
den  Rednern  sind  öfters  Volksversammlungen  im  Theater  erwähnt, 
ohne  dass  man  daraus  schliessen  könnte,  es  wären  nur  Dinge 
verhandelt  worden,  die  mit  dem  Heiligthum  oder  den  Festen  des 
Dionysos  in  Beziehung  gestanden  hätten**)  und  um  ein  weniger 
beachtetes  Beispiel  anzuführen,  so  sagt  Aristoteles  in  seiner 
Schrift  über  die  Staatsverfassung  der  Athener,  dass  die  E|)fieben 
im  zweiten  Jahre  bei  einer  Versammlung,  die  man  im  Theater 
hielt,  vom  Volke  Schild  und  Speer  bekommen  hätten,  um  ihre 
ersten  Wachdienste  zur  Vertheidigung  des  Vaterlandes  zu  thun.*^) 


TTjTfc,  ovx  efg  O^eatQOv  noXvTrQuyuoavyrjv  avOig  di  ra  fihv  uXXa  iv  rtS 
j^iowaiayjo  O^S(xtqo),  fxovag  6h  rag  ctQ/aioeoiug  iy  tj]  Üvuy.i.  cf.  schol.  ad 
Ar.  equ.  746  Hesych.  s.  v.  nvv'^  Corsini  fast.  Att.  11.  p.  21. 

1)  opp.  I,  43.  ß.  (Lycurg.) 

2)  equ.  750      ovx  ay  yad-itoi^r]V  ly  (cXXw  X^Q^V 

cil)^  (og  t6  TiQoGr^^s  yon  naoelyai'  g  rriv  IZpvüa. 

3)  V.  20. 

4)  V.  384. 

5)  eqii.  41  cf.  Corsini  fast.  Att.  II.  p.  22. 

6)  cf.  Sigonius  de  republ.  Athen,  II.  c.4.  Scbomann  de  comitiiß  Athe- 
niensium  c.  3  p.  52—57. 

7)  Harpocr.  neQinoXog'  ''AQiaTOTekrig  ly  Id&rjyaCeoy  noXmici  nsQt  rcSy 
iifrißüjy  Xsyioyy  (frjaly  ouTcog'  Toy  ^evTSooy  ^ytavToy^  iyy.Xr]aic(g  iv  &iaTQ(ti 
yeyo^uiyrjg ,  anoui^a/uayoi-  tm  ärifjo)  thqX  rag  xci'^eig  xccl  XMßöyreg  ciönCöcc 
xa\  66qv  nccQK  tov  6^fxov,  ncQinokovai  rfjy  ^f^Qav  xcu  6ia7(Jißova!iy  iy  toTg 
(fvXtcxTijQCotg. 
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Die  Geschichte  Athens  weist  noch  manche  andre  Beispiele  auf, 
wo  man  Volksversanmihmgeu  im  Theater  hielt/)  die  wir  indessen 
übergehn,  um  mit  der  Bemerkung  zu  schliessen,  dass  die  Pnyx 
zur  Zeit  des  Pausanias  schon  j^anz  in  Vergessenheit  gekommen 
sein  musste,  da  er  ihrer  nicht  einmal  erwähnt.  Diess  alles  be- 
stätigt die  oben  angeführte  Notiz  des  Pollux,  dass  die  Athener 
wenigstens  zu  seiner  Zeit  das  Theater  vorzugsweise  zum  Ver- 
sammhingsort  gemacht  hatten  und  die  Pnyx  nur  ausnahmsweise 
dazu  benutzten. 

Eine  frappante  Analogie  zu  dem  Gesagten  zeigt,  wie  in 
manchen  andern  Punkten,  so  auch  hier  die  Geschichte  des  Thea- 
ters zu  Syrakus,  wenn  wir  die  einzelnen  Vorgänge,  die  uns 
daraus  bekannt  geworden  sind,  in  Betracht  ziehn.  Zu  welcher 
Zeit  es  erbaut  wurde,  ist  freilich  unbestimmt,  doch  lässt  sich 
aus  dem  Aufenthalt  des  Aeschylos  und  Epicharm  in  Sicilien,  aus 
der  glänzenden  Ausstattung,  welche  der  König  Hieron  der  Tra- 
gödie zu  Theil  werden  Hess,  aus  den  Inschriiten,  die  man  noch 
heute  in  den  Umgängen  findet  und  besonders  aus  dem  Umstände, 
dass  man  keine  Ruinen  eines  anderweitigen  Theaters  zu  Syrakus 
entdeckt  hat,  abnehmen,  dass  es  kaum  jünger  sein  mag,  wie  das 
zu  Athen.  An  Reichthum  des  Schmuckes  stand  es  ihm  gewiss 
nicht  nach,  da  es  wenigstens  unter  allen  Theatern  Siciliens  das 
schönste  war.  Nächst  ihm  war  das  von  Hiero  II.  in  Agyrina 
erbaute  das  prachtvollste.^)  Die  grossen  Kosten,  die  man  auf 
die  Erbauung  und  Ausstattung  des  Theaters  gewandt  hatte,  die 
weit  ausgedehnte  Räumlichkeit  und  die  Vorliebe  für  einen  so 
schönen  Aufenthaltsort  hatte  auch  hier  zur  Folge,  dass  man  die 
Volksversammlungen,  schon  in  früher  Zeit,  im  Theater  abhielt. 
Von  Agathokles  wird  berichtet,  dass  er  das  Volk  sich  habe  im 
Theater  versammeln  lassen.  ^)  Aehnliches  erfahren  wir  aus  dem 
Leben  des  Dion  in  der  Beschreibung  von  Plutarch*)  und  Ma- 
mercus  soll,  als  er  vor  dem  versammelten  Volke  kein  Gehör  er- 
langen konnte,  seinen  Mantel  weggeworfen  haben,  mitten  durchs 
Theater  gerannt  sein  und  seinen  Kopf  an  einen  der  Sitze  ge- 
stossen  haben,  um  sich  den  Tod  zu  geben. ^)  Kein  Beispiel  in- 
dessen ist  bezeichnender  für  den  in  Rede  stehenden  Punkt,  wie 
das,  welches  uns  Plutarch  und  Cornelius  Nepos  im  Leben  des 
Timoleon  erzählen.  Während  nämlich  die  Syrakusaner  gewöhn- 
liche Sachen  für  sich  entschieden,  luden  sie  den  greisen  Fürsten 


1)  vgl.  namentlich  die  merkwürdige  Erzälilnng  bei  Athen.  V.  213  c 

2)  Diod.  XVI.  c  83  ly  öt  raig  flXänodL  nöltOiv^  Iv  aig  r)  zcJv'Ayv- 
Qivcii'ojy  y.aTCiQi&jueiTcti  y  f.itiaayovOci  rfjg  jore  xXi]QOvxic<g  J/a  iT]y  7iQ0t(frj~ 
fityrjv  ix  iu)V  xciOTiüiy  tvnoQiar^  ^^utqov  fiiv  xaisaxavccae  ^«i«  to  Tojy 
^vQaxovaüoy  xdkXiaioy  Twy  xcctoc  ^ixeklay. 

3)  Justin,  bist.  Phil.  XXIL  2. 
.       4)  c.  33. 

5)  Plut.  Timoleon.  c.  34. 
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bei  wichtigeren  Angelegeuheiten  ein,  der  Berathung  beizuwohnen. 
Dann  Hess  er  sich  auf  einem  Wagen  über  den  Markt  ins  Theater 
fahren  und  gab  hier,  nachdem  er  sich  den  Fall  hatte  vortragen  las- 
sen, seine  Meinung  ab.  Wenn  man  darüber  abgestimmt  hatte,  so 
führten  seiae  Diener  das  Fuhrwerk  wieder  durch  das  Theater 
zurück;  die  Bürger  aber  blieben  beisammen,  um  ihre  Berathung 
unter  sich  fortzusetzen.*)  Die  Sitte,  die  Volksversammlungen  im 
Theater  abzuhalten,  die  uns  noch  durch  das  Beispiel  in  manchen 
andern  griechischen  Städten  bestätigt  wird, 2)  muss  in  späterer 
Zeit  in  Griechenland  allgemein  geworden  sein,  da  sie  von  römi- 
schen Schriftstellern  nicht  nur  als  feststehender  Gebrauch  ein- 
zelner Städte,^)  sondern  auch  als  Nationalgewohuheit  der  Grie- 
chen überhaupt  angegeben  wird.*) 

Soviel  im  Allgemeinen.  In  einzelnen  Fällen  lässt  sich  frei- 
lich nicht  verkennen,  dass  die  Wahl  des  Theaters  zum  Ver- 
sammlungsorte des  Volkes  keine  unabsichtliche  gewesen  ist.  So 
Hess  Demetrios  Poliorketes,  als  er  das  untreue  Athen  wieder 
besuchte,  das  gesammte  Volk  ins  Theater  zusammenberufen,  in- 
dem er  die  Scene  mit  Bewaffneten  und  das  Logeion  mit  Tra- 
banten umgab.  Dann  schritt  er  aber,  wie  Plutarch  sagt,  einem 
tragischen  Schauspieler  ähnlich,  durch  die  obern  Zugänge  (also 
wahrscheinlich  durch  die  Königsthür)  herab  und  machte  erst 
durch  die  Rede,  die  er  darauf  hielt,  dem  Schrecken  ein  Ende, 
in  welches  er  die  Athener  durch  diese  Vorbereitungen  versetzt 
hatte.  ^)  Ganz  ebenso  verfuhr  Aratos  zu  Korinth.  Er  liess  die 
beiden  Eingänge  ins  Theater  mit  Achäern  besetzen  und  trat  dann, 
um  das  Volk  anzureden,  aus  dem  Hintergrunde  der  Scene  her- 
vor,*')    Merkwürdig  ist  der  Vorfall,    den  Plutarch  aus  Messene 

1)  Plnt.  opp.  I,  254.  E.  ( Timol.  c.  36.)  Cornel.  Nepos.  Timol.  c, 
IV,  2. 

2)  so  in  Theben  Plut.  opp.  II,  799  F.  (reipubl.  ger.  praec.)  zu  En- 
guiuni  in  Sicilien  id.  I,  309  D.  (Marcell.)  zu  Sikyon  id  I.  1050  E.  (Arat.) 
zu  Rhodos ,  wie  ans  der  Rede  des  Aristid.  de  concord.  hervorgeht. 

3)  so  zu  Antiochia  Tacit.  histor.  U,  80  zu  Tarent  Dio  de  legation. 
bei  Bnlenger  de  theatro  I.  c.  31,  der  noch  mehr  Beispiele  anführt. 

4)  Auson.  Lud  US  Septem  Sapientum  prolog.  V.  6:  et  Atticis  quoque, 

Quibus  theatrum  curiae  praebet  vicem, 
üna  est  Athenis  atque  in  omni  Graecia 
Ad  consulendum  public!  sedes  loci, 
cf.  Cicero  pro  Flacco  c.  7  und  andre  Zeugnisse  bei  Bulenger  1.  c, 

5)  Plut.  opp.  I,  905  B.  (Demetr.)  6  zfrjui'jTQiog,  xskevaag  eis  ro  &^ci- 
-iQOV  cidQOiaihrivia  ncivrag,  onXoig  fxtv  avt^Eifoa'^a  Tr]p'  ayrjyrjy  y.cd  6oQV(f6~ 
Qoig  tÖ  Xoyuop  n€QtsXctß€y'  aurbg  J«  xaraßdg,  Saneg  ol  TQuyojdoC.,  öiä 
lüiv  av(t)  naQoöojv,  hi  fxaXkov  ly.nsnXrjyuaycoy  twv  ^A^r\val(xiV,  xr\v  aQxh^ 
rov  Xoyov  m'Qag  lnoir,a(tTO  rov  öiovg  uvruiy. 

6)  Plut.  opp.  I,  1037  D.  (Arat.)  Ittsi  Ö£  ccffffaldig  löoxsi  naVTa  fx^iy, 
y.aiißaivky  eig  ro  d^iajQoy  änb  jfjg  ay.Qag,  nkijd^oyg  unsiQOv  üv^QSoyrog 
ini&vfjia  TTJg  re  oxpaog  avrov  xa'i  rcoy  Xoycjy,  oig  i/neXXe  XQ^'^^^'^  ngog 
rovg  Kooiyd-iovg.  Iniari^aag  6h  xalg  naQodoig  ixaiiqca&ey  tovg  ^Axcuovi 
avTog  «710  T^?  axtjyfjg  eig  fxiaoy  ngoriXd-ey, 
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erzählt.  Die  Messenier  nämlich,  aufgebracht  über  die  Bedrückun- 
geu  des  Hippon,  ergriflen  denselben,  schleppten  ihn  ins  Theater 
und  misshandelten  ihn  hier  zu  Tode,  während  sie  selbst  die 
Kinder  aus  ihrer  Schulstube  ins  Theater  führten  und  zu  Zeu- 
gen dieser  That  machten.*)  Wahrscheinlich  nahm  man  also  die 
Execution  selbst  auf  der  Scene  vor,  denn  dies  war  der  Ort,  wo 
sonst  die  Redner  bei  der  Volksversammlung  standen.^)  In  der 
Orchestra  dagegen  versammelte  sich  das  Volk;^)  hier  wurden 
auch  bei  festlichen  Gelegenheiten,  wenn  die  Zuschauer  sich  auf 
ihren  Sitzen  befanden,  Kränze  vertheilt*)  und  hieher  wurden 
alle  diejenigen,  an  denen  die  Versammlung  ein  besonderes  In- 
teresse nahm,  durch  Heroldsruf  beschieden.  ^) 

Wie  man  aus  diesen  Beispielen  ersieht,  so  haben  die  Grie- 
chen das  Heiligthum  des  Gottes  oft  genug  zu  Zwecken  gebraucht, 
auf  die  man  im  vollsten  Sinne  ihr  ovdiv  nqog  Jiowaov  anwen- 
den kann.^)  Sie  gingen  aber  noch  weiter.  Sie  benutzten  das 
Theater  sogar  gelegentlich  zum  Gefängniss.  So  erzählt  Plutarch, 
dass  Kleitos  den  Phokion  und  seine  Amtsgenossen  nach  Athen 
gebracht  habe,  unter  dem  Vorwande,  sie  zu  richten,  in  der  That 
aber  um  sie  zu  tödten.  Es  sei,  sagt  er,  ein  trauriger  Anblick 
gewesen ,  als  man  diese  unglücklichen  gesehn  habe ,  die  auf 
Wagen  über  den  Kerameikos  ins  Theater  geschafft  wurden,  wo 
sie  Kleitos  so  lange  in  Haft  gehalten  habe,  bis  die  Archonten 
eine  Volksversammlung  berufen  hätten. ''j 


1)  Plut.  opp.  I,  252  E.  (Timol. )  nciQaXaßovTeg  avToy  ot  Meaariuiot 
xccl  Toiig  ncuöug  Ix  juiv  ^i6aayci).ttiov,  cog  Inl  i>4cifxa  y.c'ilXiaroVy  ir\v  TQti 
TVQayyoh  Ttfutooiay^  äyayövjeg  sig  O^aaTooy,  rjxiactPTO  z«i  i^ie(f&eiQay. 

2)  Ausser  den  so  eben  angeführten  Beispielen  möcliten  einige  Erklä-^ 
rangen  hieher  zu  ziehn  sein,  die  auf  scenische  Angelegenheiten  keinen 
Bezug  Iiaben.^  So  Tim.  lex.  Plat.  oxQißag'  nriy^a  t6  ly  ruj  x^scctqü)  riBi- 
fxeyoy,  l(p^   ov  l'ajayTai  ot  t«  öii/nöoia  kiyoyieg. 

3)  Tim.  lex.  Plat.  OQxrjaTQcc'  ro  jov  d-aaxQov  fj.iaoy  x^oQtoy  y.cd  lonog 
iTTKfayrjg  tfg  nciytjyvQiy, 

4)  Aesch.  adv.  Ctes.  p.  151  §.  56  ed.  Bremi  au  Jt  roy  daieffdyüjToy 
Ix  Tioy  yof-ioDy  y.tXevtig  rj.uug  aiaq nvovv  y.al  tw  aavrov  xpr]ifiauaTi  roy  ov 
TiQoarjxoyTa  dgxaXeTg  loTg  TQuyq)d'oTg  tig  rrjy  OQ/riOT{>ay^  ttg  ro  hooy  rov 
^loyvaov ^  roy  ra  isoä  J/«  dtiXtay  noüi^tdcoyÖTa.  §.  77.  p.  188  ^xeiyo  J 
ov  XvnriQoyi  ei  vTQoriQoy  f^dy  iysTtifxTiXaTO  r)  öq/^^^Q^  /Qvawy  artq  civcov^ 
oig  6  J^^o?  iarttf  ayovro  vno  TÖJy  'EXXriycoy  diu  ro  '^tviy.oig  aritfayoig 
javrrjy  itnoöeddaüai  ri]y  i]f.i^octy'  Ix  Jt  rwy  zlriuoaü-^yovg  noXirev/ndrcay 
Vfiiig  f,ity  doTtcfdycoroi  xal  icxriQvxroi  ylvtoOa,  ovrog  de  y.r]ov/l)T\aerai. 

5)  So  z.  B.  die  Kinder  der  im  Kriege  Gebliebnen,  die  der  Staat  mit 
besondern  Vorrechten  beschenkte  cf.  Aeschin.  1.  c.  ^.  4  p.  129. 

6)  Ueber  die  Hahnenkämpt'e  im  Theater  s.  Petit.  Legg.  Att.  p.  84. 

7)  Plut.  opp.  I,  757  E.  (Phocion)  Ixei'yovg  Ji  XXtirog  iig  ^Al^rivag 
dyrjye^  X6v(p  ^iy  xni&rjaofx^yovg,  h^yV  ^^  anox^ayely  xaray.txQi f-iiyovg.  ;f«fc 
ngoarjy  ro  cf/Vf^^-  rijy.o/jtd^  XvnrjQoyy  i(p  d^d'^aig  xo^u^o^spiüy  ayrtoy  ötcc 
xov  KeQafitiXOv  TiQog  ro  d-iarqov,  ixet  yccQ  avrovg  nQoaayccyioy  o  Kkihog 
avyeT/ey, 
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Unter  solchen  riniständen  kann  es  denn  auch  wohl  nicht  auf- 
fallen, wenn  man  das  Theater  zu  einem  gewöhnlichen  Aufent- 
haltsort machte*)  und  in  der  Orchestra  zu  Athen  gelegentlich 
Markt  hielt,^)  da  man  ja  das  Odeum,  welches  ursprünglich  einen 
dem  Theater  ganz  ähnlichen  Zweck  hatte,  nicht  nur  dazu  be- 
nutzte, um  darin  Recht  zu  sprechen,  sondern  in  demselben  sogar 
Getreide  verkaufte.  ^)  Cm  indessen  auf  unsre  obige  Behauptung 
zurückzukommen,  so  scheint  aus  Allem  diesem  hervorzugehu,  dass 
man  die  Theater  nicht  verschluss,  sondern  so  lange  der  Staat 
ihrer  nicht  bedurfte,  zum  beliebigen  Gebrauch  offen  stehn  Hess. 


III. 
Von  der   Einrichtung  des   Theaters, 

Als  das  alte  hölzerne  Theater  im  Lenäon  unter  der  zu- 
strömenden Menge  zusammenbrach,  fassten  die  Athener  den  Ent- 
schluss,  ein  neues  Theater  von  Stein  zu  erbauen,  nicht  nur  um 
den  scenischen  Spielen ,  die  zur  Verherrlichung  des  dionysischen 
Festes  dienten,  einen  neuen  Glanz  zu  verschaffen,  sondern  be- 
sonders auch,  um  den  mannigfachen  Unordnungen  vorzubeugen, 
die  bei  der  Aufführung  der  Dramen  stattgefunden  hatten.  Denn 
hier  w^ar  es  bunt  zugegangen.  Fremde  hatten  sich  der  Plätze 
bemächtigt,  die  für  Bürger  bestimmt  waren,  manche  waren  schon 
am  vorhergehenden  Abend  oder  zur  Nachtzeit  ins  Lenäon  ge- 
gangen, um  ihrer  Plätze  sicher  zu  sein;  darüber  war  es  zu 
Schlägereien  und  blutigen  Köpfen  gekommen,  bis  denn,  wie  gesagt, 
die  Sache  damit  endigte,  dass  die  hölzernen  Schausitze  unter  der 
unruhigen    Menge    zusammenstürzten    und    die    Nothwendigkeit, 


1)  Dies  sclieint  aus  Xen.  Hellen  IV,  4,  3  hervorzngehn  w?  J"  lori- 
nard-rj  oig  eiQrjTo ,  ovg  ed'ti  anoy.rth'at  ^  aTTacfdfieyoi  tu  ^t(f  >],  enixiou  lov 
^liv  riva  (Tvyearrjy.ota  lu  y.vy.Xo),  rbv  öt  y.aOrjufiVov,  löv  öi  riuu  lu  ^farow, 
?(m  öh  üv  y.ccl  y.niTrjV  y.uO-r]ucvov.     Der  Vorfall  ist  in  Korinth. 

2)  Hier  wurHen ,  wie  es  scheint,  die  Schriften  des  Anaxagoras  ver- 
kauft. Plat.  apol.  Socr.  26  yal  öh  y.al  ot  v^oi  thvici  tkxo  luov  {.lavSccvov- 
Git/,  «  f'^tariv  fuioie^  ei  ticcvv  noXlov^  (^oa/urjg  iy  ri]g  boyy^arQug  nqiafxi- 
roig ,  2!'t)%naTnvg  xaiay^XciP ,  lav  nnoouoit]Titi  invTOv  flyai  allfog  xe  y.al 
ovTiog  arona  oVTct,  eine  Stelle,  die  man  bis  dahin  nicht  ohne  Zwang  auf 
den  Verkauf  von  Theaterbillets  bezogen  hat;  cf.  Schneider  att.  Biihnen- 
wesen  S.  240.  Meier:  Hall.  Littzt.  No.  118.  Dass  bereits  zur  Zeit  des 
Eupolis  ein  Büchermarkt  existirte,  lehrt  Poll.  IX,  47  cf.  Meurs.  att.  Lect. 
VI.  c.  32. 

3)  Suid.  (oötTov  Möneo  (hsatQoi',  o  nsnoCr,yEV,  (og  (faofi,  rT8Qiy.).rjg,  ifg 
To  Iniötixyvaö^ai  rovg  fxovaiy.ovg.  dia  tovto  y.cu  (hötlov  Ixlrj'Jrj  and  rrjg 
(pöfjg.  aaii  ^k  Iv  aviio  y.ai  öixaOT^Qioy  lov  aQ^oyiog.  ^itfxeT{)eiTO  cTf  y.al 
ciX(fna  Ixel  cf.  Bulenger  fol.  54. 
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etwas  Dnrchgreifendes  zu  thun ,  sich  unabweissbar  herausstellte.  *) 
Zwei  Erfordernisse  ergaben  sich  aus  diesen  Erfahrunj^en  auf 
den  ersten  Blick:  das  der  Sicherheit  und  das  der  Ordnung.  Des- 
halb erbauten  die  Athener  in  der  Nähe  des  Lenäons,  an  dem 
dem  Gott  geweihten  Ort  ihr  steinernes  Theater  und  sorgten 
durch  die  innere  Einrichtung  desselben  für  ein  geregeltes  Unter- 
kommen der  Zuschauer.  Man  durchzog  nämlich  die  concentrischeu 
Sitzplätze  im  griechischen  Theater  mit  strahlenförmigen  Treppen, 
die  von  der  Orchestra  bis  zu  den  höchsten  Sitzreihen  hinauftühr- 
ten  und  die  bei  einer  höheren  Reihenfolge  von  Stufen  nach  dem 
Bedürfniss  vermehrt  wurden.  Zwischen  den  Sitzstufen  aber 
brachte  man  in  massiger  Entfernung  Umgänge  an,  die  den  Trep- 
pen diametral  entgegengesetzt  waren  und  den  ganzen  Zuschauer- 
raum in  mehre  Stockwerke  theilten.  Hierdurch  wurde  es  nun 
nicht  nur  möglich,  mit  Leichtigkeit  zu  jedem  einzelnen  Sitzplatz 
gelangen  zu  können,  sondern  es  entstanden  auch  vermöge  dieser 
Anordnung  keilförmige  Ausschnitte,  die  sehr  geeignet  waren, 
um  irgend  eine  Alters-  oder  Volksklasse  in  sich  aufzunehmen- 
Es  bedurfte  daher  nichts  als  dass  auf  der  Marke,  die  jeder  zu 
lösen  hatte,  der  das  Theater  besuchen  wollte,  die  Angabe  des 
Stockwerks,  dann  die  der  Abtheilung  und  endlich  die  der  Sitz- 
stufe gemacht  wurde,  um  fortan  jede  Unordnung  zu  vermeiden. 
So  finden  wir  es  noch  heute  auf  römischen  Marken  dieser  Art.  ^) 
Die  Griechen  zeigen  dabei  noch  eine  Vorliebe  zur  symbolischen 
Bezeichnung.  Deshalb  weihten  sie  die  einzelnen  Abtheilungea 
der  Sitzplätze  ihren  Göttern  ^)  oder  in  monarchischen  Staaten  den 
Mitgliedern    der    königlichen   Familie,    und    gruben   die  Kamen 


1)  schol.  ad  Lucian.  Timon.  c.  49  p.  162  ^ajjovöuCe  ro  uQ/nlov  tj 
TÖiv  ^Ad^rivaCojv  nolig  71€qI  tu  &€aiQfTa  y.cu  /jiO.iaxa  ntQi  icig  if-^ag  ruiy 
^Itovvaiiov  Jm  ir]V  xQaywöiav  ^nl  nltiajov  ic^ioj/LcaTog  nnoßuaav  jiotrjTujy 
liotraTg  y.ai  ^OQrjyiiuy  (fiXon/uiaig'  jurjTTü)  06  tuv  OtdiQOv  d\ä  lixhivijor  y.a- 
rtaatvnafjtrov  y.ai  av(}()tüvt(i}V  rwv  (u^Oqwthov  IjiI  rrjy  i^tav  y.al  rvxibs 
Tovg  Tonovg  yaxaXuf^ßav6vxo}V^  6/krjatig  ts  lyCyvovxo  xai  jud/ai  xal  nXr)- 
yuC  cf.  Pliotius  p.  88  Suid.  u.  Harpocr.  xHioQiy.vy  etyin.  M.  p.  448,  47 
Liban.  liypothesis  ad  Demosth.  Olynth.  I,  die  man.  bei  Schneider  S.  234 
angeführt  findet. 

2)  Güttling  verweist  in  seinem  Aufsatz  über  die  Inschriften  im  Thea- 
ter zu  Syracus,  Rhein.  Mus.  Jahrg.  II.  Heft  1  S.  109  auf  Atti  de  fratelli 
Arvali  bei  Marini  T.  I.  p.  CXXXI,  wo  es  von  dem  Sitze  der  fratres  im 
Colosseum  oder  Am])hitheatrum  Flavium  heisst:  Loca  adsignata  in  am- 
phitheatro  fratribus  Arvalibus  Maeniano  1.  cun.  XU.  grad.  marm.  Vlil. 

3)  Raoul  Rochette  sur  quelques  inscr.  gr.  de  la  Sicile  p.  71 
im  Rhein.  Miis.  berichtet  von  den  Marken,  welche  auf  der  einen  Seite 
den  Namen  des  Stückes  und  des  Dichters  haben,  auf  der  andern  den  eine? 
Gottes,  durch  welchen  die  Abtiieilung,  und  eine  Zahl,  durch  welche  die 
Sitzstufe  (oder  der  Platz)  angezeigt  wird,  wie  Morcelli  delle  Tessere 
degli  spettacoli  Romani  publie  p.  M.  Labus,  Milano  1827  p.  1—53  nach- 
gewiesen hat.  Audi  durch  römische  Marken  wird  diess  bestätigt,  auf  de- 
nen man  den  Kopf  oder  die  Gestalt  einer  Gottheit  sieht  mit  der  Angabe 
des  Cuneus   und  der  Spiele,  zu  denen  die  Marke  gebraucht  wurde. 
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derselben  in  den  Umgang  ein,  der  über  dem  untern  Stockwerk 
weglief,  so  dass  sie  einem  jeden,  der  in  die  Orchestra  eintrat, 
sogleich  in  die  Augen  fallen  mussten.  In  dieser  Weise  sehn 
wir  die  Sitzplätze  des  Theaters  in  Syrakus  bezeichnet.  *)  Inner- 
halb der  Abtheilung  aber,  wo  man  sass,  scheint  in  Athen  we- 
nigstens der  einzelne  Platz  oder  die  Stufe  nicht  mehr  bezeichnet 
worden  zu  sein.  ^) 

Es  lässt  sich  nicht  mehr  mit  Bestimmtheit  angeben,  nach 
welchen  Principien  man  bei  dieser  Eintheihing  der  Zuschauer 
verfuhr,  aber  dass  eine  Abstufung  nach  der  Würde  stattfand, 
dass  der  vorderste  Sitz,  der  zugleich  der  Vorsitz  war,^)  die 
geehrteste  Stufe,  der  entfernteste  Sitz  vom  Theater  die  am 
wenigsten  geachtete  war,  dies  würde  sich,  wenn  es  nicht  aus 
den  Worten  alter  Schriftsteller  hervorginge,  *)  von  selbst  ver- 
stehn.  Alles  Uebrige,  was  sich  von  diesem  Punkt  sagen  lässt, 
kommt  auf  folgende  Einzelheiten  hinaus:  der  Vorsitz  wurde  im 
Theater  ebenso  wie  bei  sonstigen  ötFentlichen  Versammlungen, 
Feldherrn,  ^)  Priestern,^*)  namentlich  dem  des  Dionysos, ^)  frem- 
den Gesandten,^)  befreundeten  Städten^)  und,  wie  es  scheint. 
Allen  denen  ertheilt,  die  der  Staat  für  ihre  Verdienste  belohnen 
und  auszeichnen  wollte.**^)  Aus  diesem  Grunde  wurden  sogar 
die  Waisen  der  im  Kriege  Gebliebnen  mit  dem  Vorrechte  der 
Proedrie  beschenkt**)  und  Demochares  machte  bei  den  Athenern 


1)  s.  GÖttling  a.  a.  O. ,  der  bemerkt,  dass  die  östliche  Seite  von 
Menschen,  die  zur  Zeit  des  zweiten  punischen  Krieges  lebten,  die  west- 
liche von  Göttern  ihre  Bezeichnung  erhalten  Iiat.  vgl.  Strack  Taf.  IX.  Fig. 
6.  Auch  zu  Kom  erhielt  der  cuneus  Juniorujn  den  Namen  des  Germani- 
cus  Tacit.  Annal  II,  83. 

2)  Theophr.  char.  tteqI  aoEdy.sictg  p.  17  ed.  Cas.  sagt:  tov  öt  d^sd- 
TQOV  y.aOfiaOai^  oiav  ^  xhta^  nkrjaioy  röji'  aroaTriyüjy,  woraus  hervorgeht, 
dass  bis  auf  einen  gewissen  Grad  die  Wahl  frei  stand. 

3)  Der  Scholiast  zu  Ar.  equit.  .572  und  Suid.  unter  TrpofJp/«  geben 
zwar  die  sonderbare  Erklärung,  dass  diese  in  dem  Vorreclit  bestanden 
habe,  jeden  beliebigen  Platz  einzunehmen  und  den  zeitherigen  Besitzer  dar- 
aus zu  verdrängen,  eine  Erklärung,  der  Casaub.  ad  Theophr.  char.  p.  17 
beizupflichten  scheint,  doch  wird  dies  schon  durch  Lucian.  Jup.  trag.  II, 
476  ed.  Jac.  widerlegt:  ycH^iCe  avjoog  xcczä  riji/  a^iav  '^y.aarou,  (ug  ay 
vkrig  rj  T^/vr}g  f/o/,  ^u  nQO€^Qia  /Luy  roig  /Qvaoug^  thn  Inl  rovroig  Tovg 
ccoyvQOug^  dlra  i^rjg  bnöaoi-  tkeifävjivoi ,  der  Zeugnisse  der  Grammatiker 
zu  geschweigen,  die  Schneider  S.  250  Note  197  anführt. 

4)  Arist.   equ.   740  oifjofzat  a""    f.y(ü   ix  zrjg  TiQoti^Qiag  aoxccxov  5-f(y- 

IIEVOV. 

5)  Arist.  1.  l.  Theophr.  char.  5,  3. 

6)  Hesych.  vifxrjaeig  Osag  und  speciell  in  Bezug  auf  das  Theater  im 
Piräus  Boeckh.  Corp.  inscr.  I,  101  p.  72. 

7)  schol.  ad  Arist.  ran.  299. 

8)  Aeschin.  adv.  Ctes.  p.  466  ff.  Rske  de  fals.  leg.  p.  42  Valer. 
Max.  III,  5. 

9)  Demosth.  de  cor.  p.  256. 

10)  cf.  Zonar.  IV.  c.  14  p.  146  (ed.  Paris.) 

11)  Aesch.  adv.  Ctesiph.  p.  541  Rske.  Lesbonax  tiqotqstit.  VIII.  p.  918. 
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den  Antrags,  unter  den  Nachkommen  des  Demosthenes  den  jedes- 
maligen Erstgebornen  auf  diese  Weise  auszuzeichnen,  um  das 
Andenken  an  die  Verdienste  des  grossen  Mannes  lebendig  zu 
erhalten.  *)  In  Bezug  auf  die  sonstige  Volksmasse  soll  Sphyro- 
machos  ein  Gesetz  gemacht  haben,  um  die  Weiber  von  den 
Männern,  oder  wie  Andre  wollen,  die  ehrbaren  Frauen  von  den 
Hetären  zu  sondern.^)  Unter  den  Männern  aber  hatten  z.  B. 
die  Rathsherren  ihre  eigne  Abtheilung  und  ebenso  dieEpheben.^) 
Im  üebrigen  hat  mau  das  Volk  vielleicht  nach  den  bekannten 
solonischen  Klassen  abgetlieilt,  da  wenigstens  in  der  Volksver- 
sammlung ein  eigner  Platz  für  die  d^i]T(g  vorhanden  war.*) 
Fremde  und  Metöken  werden  jedenfalls,  wenn  sie  sonst  auf 
keine  Auszeichnung  Anspruch  hatten,  die  entfernteren  Plätze  ein- 
genommen haben  und  hier  scheinen  denn  auch  namentlich  die 
Hetären  untergebracht  worden  zu  sein.  ^) 


1)  Plnt.  vitt.  X.  oratornm  V.  p.  171  Tanchn.  Dass  auch  die  Kampf- 
richter den  Vorsitz  gehabt  haben  werden,  lässt  sich  freilich  verninthen, 
doch  hat  man  es, wie Groddeck  deaulaeo  etproedriaGraecorum  bei 
Friedemann  und  Seebode:  iMiscellanea  crit.  I.  p.  2  p.  293  ü\  nachgewie- 
sen hat,  aus  Pollux  IV,  19  §.  121  mit  Unrecht  geschlossen. 

2)  schol.  ad  eccles.  22  6  Jf  2!qvQ6^ua/os  rl^i^fftajLia  eigr]yrj(raTO ,  S(fT€ 
3eIv  Tctg  yvvcoy.ng  Tctg  erniQCig  /conlg  rwv  ü.tvthe'Qcov  yaü^sX^o^ai- ^  ol  Sb 
OTi  Tccg  yvuccTxag  xcd  jovg  avö(>ag  yioQlg  y.ad-iL.t(Jdca.  Böttigers  Behauptung, 
dass  die  Frauen  in  Athen  das  Theater  niclit  besucht  hatten,  ist  bekannt- 
lich längst  und  zunächst  durch  Böckh  gr.  trag,  princ.  p.37  widerlegt;  in  neue- 
rer Zeit  hat  sich  dagegen  die  Meinung  gebildet,  dass  die  Weiber  nur  die 
Tragödie,  nicht  die  Komödie  besucht  hätten.  In  Bezug  auf  die  anständi- 
gen Frauen  glaube  ich  diess  auch,  aber  die  Hetären  werden  schwerlich  zu 
Hause  geblieben  sein.  Für  die  neuere  Komödie  des  Menander  scheint 
die  Sache  keinem  Zweifel  zu  unterliegen,  da  es  bei  Alciphr.  epp.  II,  3  p. 
230  Bergl.  heisst:  ovy.  aXXänofxai  /uä  tov  diowaov  y.al  Tovg  liax/tyovg 
ccvTOv  yiaaovg^  oig  aie<{(ivu)yyr^vai  f-iciXlov  ^  ToTg  irroXs/iicciov  ßovloucci  J/.«- 
^Tjuacnyy  oQtoarjg  xal  y((dr]u^yr]g  Itf  tw  xhctTQfo  rXvysoccg  und  ebenso  bei 
Alexis  (Poll.  IX,  44)  lyravO^cc  ti^qI  jrjy  lG/äir]V  ön  y.SQyiiSa  'Y/Ltäg  xa- 
d^tCovartg  D^fwneTy  wg  IfV«?,  denn  die  Behauptung  von  W.  A.  Passow 
(Zeitschr.  fiir  Alterthumswissensciiaft  No,  29  (1837),  dass  &SioQsTt^  kein 
Ausdruck  für  Zuschauer  wäre,  wird  durcli  Dem.  de  cor.  p.  315  hQua- 
ytüviOTfig,  iyo)  J'  l^htoQOvy  widerlegt,  noch  mehr  aber  stellt  sich  die  Sy- 
nonymie  von  xhtaa'&av  und  &€(OQHy  Theoph.  char.  p.  25  {nsQt  Xaliäg) 
heraus:  avyi^ixuCtiy  de  xwlvaai  xoTvai  xai  avud^ecoodjyif^tKactaO^caxcilavy- 
öttTivuJy  (faytTy.  Man  lindet  die  Akten  des  Streites  vollständig  gesammelt 
bei  Becker:  Ciiarikles  Th.  11.  S.  251. 

3)  schol.  ad  Ar.  Av.  795  omog  { ßovXsvuxog)  ronog  lov  S^edrQov^  o 
ay^t^U'og  roig  ßovXevraTg,  (og  6  rotg  i(pi^ßoig  Itf'Tjßixog  cf.  Poll.  IV,  122 
Suid.  und  Hesych. :  ßovltviixög, 

4)  Lucian.  Jup.  trag.  II.  p.  479  Jac.  ojGia  ayäna.  xai  av  fxrj  navv  Iv 
t(p  &rjTix(o  IxxXrjaidCovan.  Aristot.  opp.  ed.  Bekker  p.  1342,  16  (polit.) 
insl  d*  6  deccrrjg  öiriog  6  /uly  llfvO^eQog  xwt  nenaiötvfÄ^yog ^  6  öh  ipoQri- 
y.bg  ix  ßayccvaooy  z«l  d^rjiojy  xccl  ciXXtoy  roiovKoy  avyxtifxevog ^  anoöojiov 
ayöjyag  xal  d^ewQiag  ;?«l  Toig  loiovioig  TiQog  uydnavaiy, 

5)  Alexis  bei  Poll.  IX,  44  1.  c.  cf.  Mein,  ad  Men.  p.  345.  Die  An- 
wesenheit der  Sclaven  geht  aus  Plat.  Gorg.  p.  502,  d  hervor:  vvy  aqa 
r]^alg  ivQtfxafxay    ^rjxogixriy    jtya   nQog  örj^oy   toiovxov  olov  naiöbiv   le 
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War  auf  diese  Weise  für  die  Zuschauer  gesorgt  worden,  so  musste 
diess  freilich  in  noch  viel  höherem  Maasse  für  den  Ort  der  Handlung 
geschehn.  Die  Orchestra,  der  stehende  Aufenthalt  des  Chores,*)  ur- 
sprünglich ein  Platz,  der  nicht  einmal  eine  feste  Oberfläche  gehabt  zu 
haben  scheint, ^j  wurde  zu  diesem  Zweck  mit  Brettern  belegt,^) 
deren  Elasticität  die  Bewegungen  des  Tanzes  unterstützte.  Aus- 
serdem brachte  man  einzelne  Linien  darauf  an,  um  den  Chor 
bei  seiner  Aufstellung  zu  regeln.*)  Am  wichtigsten  indessen 
war  die  Errichtung  der  Thymele,  eines  viereckigen,  hölzernen 
Altars,^)  dessen  Stufen,  wie  es  scheint,  dem  Chorführer  zugleich 
dazu  dienten,  um  von  hier  aus  mit  den  auf  der  Scene  befind- 
lichen Personen  zu  verkehren.  Man  hat  die  Thymele  Vorzugs- 
weise  einen  Altar  des  Dionysos  genannt,^)  und  ohne  Zweifel 
war  diess  ihre  ursprüngliche  Bestimmung;  die  Opfer,  mit  denen 
das  Fest  des  Gottes  begann,  werden  gewiss  an  der  Thymele 
gebracht  worden  sein.  Aber  auch  für  die  Handlung  des  Stückes 
scheint  man  die  Thymele  benutzt  zu  haben,  wo  sie  sich  denn 
nicht  selten  in  den  Altar  andrer  Götter  verwandelt  haben  mag,  ^) 
wenn  sie  nicht  noch  grösseren  Veränderungen  ausgesetzt  war. 
Jedenfalls  war  der  Standort  des  Chorführers  auf  den  Stufen  der 


bfxov  xai  yvvaixMV  y.ai  ciVÖQwv  y.cu  öovXcov  y.cu  D.8v(hiQiüV^  die  der  Kin- 
der ausserdem  noch  aus  Teophr.  char.  p.  30  {thuI  avaioxvvtiag)  iiyuv 
dk  y.cil  rovg  vloig  sfg  rrjv  vaitortucy  y.ctl  zoy  nuiöayoiyov,  i; 

1)  Poll.  IV,  123  ay.riVT]  fjty  vnoy.Qndiv  fJiop,  rj  d'h  oo/r]arQ(i  roü  /öqov 
Vitr.  V,  8  pulpitum,  qiiod  loytTov  appellant  ( Graeoi)  ideo  qiiod  apnd  eos 
tragici  et  comici  actores  in  scena  peragunt,  reliqui  autein  artitices  suas  per 
orcliestram  praestant  actiones ,  itaque  ex  eo  scenici  et  thymelici  graece 
separatim  nominantnr. 

2)  Arjstot.  Probl.  XI,  25  (ed.  Bekk.)  dia  ii,  orccy  a/v()M&(oaL>/  ccl  oq- 
yrjaxQCdi  rjTTOU  ol  yonol  yi:yMVaaiv ;  i]  öia  Tr\v  TQa/VTrjjtt  nooanunovaa 
rj  (fojyrj  ov  TTobg  Xuov  t6  ed\(t(og  tjttov  yi^trai  fxCa  loai*  flÜTTMU ;  ou  yctQ 
awtyr^g.  üansQ  yaX  t6  (fwg  Inl  imv  Iticov  uaXiov  [(j ait'n]  dicc  t6  firj  kafx- 
ßävtaihai  ToTg  hinoäilovatv.  PInt.  opp.  II,  1098  IJ.  (  Non  posse  suav.) 
icai  TL  d^r^noTg  rtou  (htaroMV  av  äyvorc  rrjg  do/rj(7Tn,'cg  xaTdfTy.tvaaf^fiarjg,  ?/ 
Xovv,  6  A«o?  TV(f).ovTui.  Von  dieser  Beschaffenheit  erhielt  der  Platz  den 
Namen  y.ovCaTQn  (arena)  unter  dem  man  nichts  anderes  zu  verstehn  hat, 
als  was  Suidas  s.  v.  ayrji'ij  und  der  Ktymolog-  743,  30  angeben:  rj  y.o- 
viaiQtt^  rovriart  ib  yäifo  ((htr^^og  rov  &t(iTQOv. 

3)  etym.  M.  743,  30  r]  OQ/riaTQa.  avrri  Je  iany  6  TOTiog  Ix  nvCdiav 
f/w^  t6  (dctffog  cf.  Suid.  s.  v.  oy.rivt], 

4)  Hesych.  OQy.  yQKfx^al  öt  Iv  t^  OQ)<^aTQq  rjOav,  tog  iby  x^Q^^  ^^ 
GToiyo)  XaTaa&ai. 

b)  Etym.  M.  uxa  pLEja  rr]y  oQ/^arQayßioubs  rjy  rov  ^ioyvaov,TeToa^ 
ycoyoy  ofy.oJouTjua  y.svby  Inl  rov  jueaov^  o  yaktliaid^vueXri  naoä  ro  O-veiv 
cf.  p.  459  Orion.  Theb.  Etym.  p.  72  Hesych.  s.  v.'  Pollux^lV,  123  cf. 
schol.  ad  Lucian.  ntol  bo/.  IV.  p.  144  Jac.  nennt  sie  sowohl  Redner- 
bühne als  Altar  fire  ßrifj.a  t/,  eXte  ßwuog.  vgl.  die  Abbildung.  % 

6)  Pratinas  bei  Atlien.  XIV.  p.  617,  c.  Tig  vßoig  euoXer  inl  Jcoyv- 
Ciäöa  nolvTicauyii,  a^vfxfkxv. 

7)  Diess  geht  aus  Eur.  suppl.  y.  65  liervor,  wo  der  Chor  ansdrücklich 
sagt:  TTQoaairova'  e^xoXoy  Jt'^mvQovg  &eo)y  S-ufxeXag ,  sich  aber  an  dem 
Altar  der  Demeter  und  Persephone  befindet,  cf.  V.  34. 
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Thymele  ein  weit  erhabner,  da  er  von  hier  aus  nicht  nur  die 
Scene,  sondern  auch  das,  was  die  Phantasie  sich  hinter  dersel- 
ben vorzustellen  hatte,  überschauen  konnte.  *)  Die  Stelluno;  der 
Thymele  nimmt  man  in  der  Regel  so  an,  dass  sie  den  Mittel- 
punkt des  Kreises  bildet,  um  den  sich  die  Sitzplätze  erheben, 
eine  Anordnung,  für  welche  die  Symmetrie  und  das  Zeugniss 
der  Grammatiker  spricht.  -)  Da  man  indessen  von  den  Letzteren 
gewohnt  ist,  dass  sie  ihre  Bemerkungen  von  einzelnen  Fällen 
herzunehmen  pflegen^)  und  da  die  Rücksicht  auf  die  Handlung 
jedenfalls  die  vorwiegende  gewesen  sein  wird,  so  wird  man  der 
Thymele  vielleicht  am  besten  den  Ort  geben,  wo  die  beiden 
Wege,  die  die  Eingänge  in  die  Orchestra  bilden,  vor  dem  Lo- 
geion zusammentreffen.  Auf  diese  Weise  wiid  die  Thymele  in 
jenen  Theatern,  wo  die  Sitzplätze  in  schräger  Richtung  fort- 
laufen, allerdings  öfters  in  die  Mitte  des  Gebäudes  zu  stehn 
kommen,  da  ihre  Stellung  durch  den  stumpfen  Winkel  bestimmt 
ist,  der  durch  die  beiden  divergirenden  Linien  gebildet  wird; 
dagegen  wird  die  Thymele  da,  wo  die  Sitzplätze  zu  beiden  Sei- 
ten in  wagerechter  Linie  abgeschnitten  sind,  mehr  nach  der 
Bühne  zu  stehn  müssen.  Diese  verschiedne  Anordnung  scheint 
mir  deshalb  nöthig,  weil  man  von  der  Thymele  aus  einen  weiteren 
Blick  in  die  Eingänge  zur  Orchestra  gehabt  haben  muss,  als 
von  deui  Logeion  aus,  denn  der  Chor  kündigt  nicht  nur  gewöhn- 
lich die  Personen  an,  welche  von  dieser  Seite  kommen,  was  er 
auch  bei  denen  zu  thun  pflegt,  die  die  Scene  von  den  obern 
Zugängen  aus  betreten,  sondern  er  sieht  sie  offenbar  auch  früher, 

1)  Danaus  in  Aescli.  suppl.  710  ixerccöoxov  yccQ  t^ö'J'  anö  axontjg 
ogcü  t6  nXoTov  y..  t.  X. 

2)  Ktym.  M.  ii.  Suid.  1.  c.  ln\  lov  fi^aov  cf.  Müller:  Anhang  zu  den 
Enmeniden/S.  35  Hermann  opusc.  VI.  p.  2  p.  147.  Auch  eine  wenig  be- 
aclitete  Abhandlung  von  Groddeck:  de  thymele  in  tiieatro  Grae- 
corum  bei  der  Ausg.  der  Trachinierinnea  Vilna  IbOS,  ist  in  sofern  be- 
merkenswertli ,  als  sie  die  früheste  Untersuchung  über  den  fraglichen 
Gegenstand  entiiält. 

3)  Aus  diesem  Grunde  habe  ich  auch  die  Bemerkung  der  beiden 
Grammatiker,  die  freilich  in  dem  vorliegenden  Fall  nur  für  Einen  zu  rech- 
nen sind,  nicht  aufgenommen,  dass  die  Konistra  auf  die  Orchestra  folgt« 
und  die  Thymele  die  Grenze  dieser  beiden  Gebiete  abgab.  Die  ganze 
Anschauung  des  Theaters,  die  diesem  viel  besprochnen  Artikel  zu  Grunde 
liegt,  scheint  mir  keine  lebendige  und  wenn  sie  es  war,  so  stützte  sie  sich, 
wie  aus  den  ycdyS'  y.üyxtlXa  und  der  Erwähnung  der  fil/uoi  hervorgeht, 
wohl  nur  auf  das  byzantinische  Theater,  Ans  den  älteren  Tragödien  sehn 
wir  allerdings,  wie  bereits  von  O.  Müller  bemerkt  worden  ist,  dass  sich 
neben  den  Götterbildern,  die  auf  der  Thymele  standen,  ein  freier  Platz 
befand,  der  ebenfalls  tür  heilig  gehalten  wur«le  (das  i'iXaoq  Xtvoov  in  den 
suppl.  des  Aesch.  506  cf.  Sept.  c.  Theb.  2H5  Ixibg  ovg  ccyaX/udTOjy),  aber 
ob  man  diess  auf  die  y.QvCaiQa  zu  beziehn  iiabe,  ist  mehr  als  zweifelhaft, 
da  er  auch  zum  Tanz  benutzt  zu  sein  scheint.  Ebenso  scheint  auch  die 
Parabase  in  der  Komödie,  die  ebenfalls  getanzt  wurde,  darauf  hinzudeuten, 
dass  der  gedielte  Kaum  der  Orchestra  sich  über  die  Mitte  des  Theaters 
hinaus  erstreckte. 
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als  sie  vom  Logeion  aus  gesehn  werden  konnten.*)  Deshalb 
wird  man  die  Thymele  jedenfalls  so  zu  setzen  haben,  dass  die 
Eingänge  unmittelbar  darauf  münden,  eine  Stellung,  die  es  voll- 
kommen erklärt,  dass  die  aus  denselben  auftretenden  Personen 
sich  zunächst  an  den  Chor,  dann  erst  an  die  auf  der  Scene  Be- 
findlichen zu  wenden  pflegen.  ^)  Im  Uebrigen  war  die  Thymele, 
die  für  die  Chortänze  den  Mittelpunkt  abgegeben  haben  wird, 
nicht  der  einzige  Altar  auf  der  Ürchestra,  denn  wenn  anders 
diese,  wie  es  wahrscheinlich  ist,  häufig  einen  öffentlichen  Platz 
darzustellen  hatte,  so  wird  man  denselben  ohne  Zweifel  mit  dem 
gewöhnlichen  Schmuck  der  griechischen  Märkte,  mit  Gräbern 
und  Altären  versehn  haben,  eine  Ausstattung  der  Scene,  die 
Aeschylos  besonders  liebte^)  und  deren  Anwendung  auch  noch 
aus  manchen  Tragödien  des  Dichters  hervorgeht,*) 

Die  Orchestra  konnte  aber  auch  noch  auf  andre  Weise  eine 
speciellere  Beziehung  auf  die  Handlung  erhalten,  indem  man  sie 
decorirte  und  diess  lässt  sich  besonders  auf  dreifache  Weise 
nachweisen:  es  geschah  1)  durch  die  Aufstellung  einer  beson- 
deren Decoration,  2)  durch  die  Verzierung  der  Parodos  und 
3)  durch  die  Verkleidung  des  Hyposkenions. 

Was  den  ersten  Fall  angeht,  so  erwähnt  Pollux  des  Hemiky- 
klions,  einer  Decoration,  die  man  in  der  Orchestra  aufgestellt  haben 
soll,  um  einen  von  der  Stadt  entfernter  gelegnen  Ort  zu  bezeichnen.^) 


f'  1)  Spph.  Aj.  1042  -  46  Oed.  Rex  78  Elect.  1428  ff.  wo  die  Variante 
vjiily,  st.rjuTv,  V.  1431  noch  besondere  Beachtung  verdient  cf.  Herrn,  ad  1422. 

2)  vgl.  meine  Schrift  über  die  Kingänge  zu  demProscenium 
und    der  Orchestra  des   alten   griechischen   Theaters     Berlin 

1842  S.  9  tf. 

3)  Vit.  Robort.  rt]ro}lJiy  TtopS^fcotuivMy  y.uTinlrj'^s  t^  kauTiQojrjTi,  yQcufcug 
y.al  ixriyaraTq,  ßtu/uoig    re    xal  räifoig^  aaXniyS'i,  ttd'i6).otg,^Eoivvvai. 

4)  So  namentlich  in  den  Sieben  geg.  Theben  und  den  Schutzflehen- 
den,  wie  Muller  a.  a.  O.  des  Weiteren  ausgeführt  hat.  Hermann  hat  die 
Thymele  bekanntlich  ganz  aus  der  Orchestra  verbannt  (Jen.  Littzt.  v.  20  Jun. 

1843  No.  20  vgl.  opnsc.  VI.  p.  2  p.  153)  und  will  nur  den  dithyrambi- 
schen Chor  um  dieselbe  sich  gruppiren  lassen,  aber  da  die  Existenz  eines 
die  Thymele  überragenden  Gerüstes  aus  dem  etym.  M.  a.  a.  O.  nicht 
hervorgeht,  so  kann  man  auch  nicht  behaupten,  dass  der  scenisclie  Chor 
sie  niclit  benutzt  habe.  Hermann  fragt,  Avie  man  einen  solchen  Altar  im 
Prometheus,  Philoktet  und  Cyclopen  nur  denkbar  linden  konnte?  —  Seine 
Existenz  ist,  wie  ich  glaube,  durch  die  symbolische  Bedeutung  der  Or- 
chestra, von  der  unten  die  Rede  sein  wird,  überall  gereclitfertigt.  Im 
üebrigen  aber  konnte  man  ja  einen  hölzernen  Bau  dieser  Art,  wenn  man 
es  zweckmässig  fand,  ganz  wegnehmen  oder,  wenn  man  ihn  zu  scenischen 
Zwecken  benutzen  wollte,  verkleiden. 

o)  Poll.  ly,  131  7W  öh  rjuiyvy.kio)  to  fxh'  a/riua  ovoua'  rj  (ff  O-tiSig 
xciTCi  irjV  0(r/r^ojQu^\  tj  dt  yotia,  dijXovaic  7i6(j<ho  t/v«  irjg  nokeoig  tottov 
nach  der  Kmendation  von  Jungermann,  der  freilich  Genellis  Recensent  Leipz. 
Littzt.  No.  239  (v.  J.  1818)  seinen  Beifall  versagt.  Auch  seine  Ausle- 
gung weicht  von  der  unsern  ab,  weil  er  y.ara  durch  „gegenüber*'  giebt 
nnd  meint,  das  Hemicyclium  sei  zwischen  der  quervorstehenden  Scenen- 
darstellung    und    der  Periakte  vorgedreht  worden.    Dass  diese  Stelle  kri- 
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Wenn  man  erwägt,  dass  die  beiden  Wege,  die  östlich  und  westlich 
auf  das  Logeion  führten,  die  symbolische  Bedeutung  der  Wege 
aus  der  Heimath  und  aus  der  Fremde  hatten,  dass  sie  dadurch 
in  den  einzelnen  Tragödien  eine  ganz  bestimmte  Beziehung  zu 
nahe  liegenden  Orten  erhielten  und  die  Orchestra  selbst  dadurch 
eine  speciellere  Bedeutung  bekam,  so  wird  man  nicht  bezweifeln 
können,  dass  auch  diese  noch  durch  die  Hinzufü^ung  einer  be- 
stimmten Oertlichkeit,  die  durch  das  Hemikyklion  dargestellt 
wurde,   der  W'irklichkeit  um  einen  Schritt  angenähert  sein  mag. 

Was  wir  von  der  Verzierung  der  Parodos  wissen,  ist  freilich 
allgemeinerer  Art.  Aristoteles  tadelt  einen  Megarischen  Chore- 
gen, der  in  der  Komödie  dieselbe  mit  purpurnen  Teppichen  be- 
kleidet hatte.  In  Athen  pflegte  man  es,  wie  Aspasios  bemerkt, 
bei  härenen  Decken  bewenden  zu  lassen,*)  denn  der  Aufwand, 
den  man  bei  der  Ausstattung  der  Komödie  machte,  war  über- 
haupt nur  gering.  Daraus  aber  dürfen  wir  nicht  schliessen, 
dass  diess  auch  in  der  Tragödie  der  Fall  gewesen  wäre.  Im 
Gegentheil.  Der  Wetteifer  der  Choregen,  der  kaum  ein  andres 
Feld  fand,  auf  dem  er  sich  mit  grösserer  Freigebigkeit  bewegen 
konnte,  wie  die  Ausstattung  der  Tragödie,  wird  auch  hier  nicht 
unterlassen  haben,  Alles  aufzubieten,  um  die  Illusion  zu  voll- 
enden und  dem  Kunstsinn  zu  schmeicheln. 

Was  endlich  den  dritten  Punkt  angeht,  die  Verkleidung  des 
Hyposkenions,  die  auch  Genelli  annahm,-)  so  wird  diese  allerdings 
durch  kein  speciellesZeugniss  bestätigt,  aber  ein  Blick  auf  die  Gestalt 
der  griechischen  Bühne  und  die  Scene  in  den  vorliegenden  Dramen 
genügt,  um  uns  die  Vermuthung  aufzudringen,  dass  die  Griechen 
von  der  eigenthümlichen  Anlage  ihres  Logeions  den  besten  Gebrauch 


tisch  nicht  sicher  ist,  geht  aus  dem  Umstände  hervor,  dass  Polliix  das 
r}f.tiaTQ6(fioy,  dessen  Beschreibung;  folgen  müsste,  gänzlich  übergeht  Auch 
gestehe  ich,  dass  icli  nicht  weiss,  was  mit  dem  Zusatz  Tj  tovs  ^y  OakaiTtj 
yr]/o/Li^yovg  anzufangen  ist. 


1)  Aristot.  ethic.  Nicom.  IV,  c.  6  olov  y.al  X(afi(pöo7g  /onrjyaiy  lu  t// 
OQxriOiQCi  noifvqav  '8fg(ftQ(ot^  ojffntQ  ol  MtynQ^lq  Aspasius  ad  h.  1.  xctl 
X(o}io}öoy  xoQrjycSy  avyr)i>(S  ^v  y.w^oiöla  naQUTjexäafxciTa  öifi^kig  noieTy 
ov  noQifvnid'ag.  cf.  Grysar  de  Dor.  com.  p.  13.  Hierauf  bezieht  sich, 
wie  Meineke  fragm.  Com.  II,  1,  418  bemerkt,  die  Glosse  des  Hesychios 
if€(}()id6you(foi'  TivXat  öe^Qtig  i/ovaai  naoantraa^aia.  In  Bezug  auf  die 
Tragödie'  aber  ist  das  afxip(7ivlov  in  Kurip.  Med.  133  bemerkenswerth 
nach  der  oben  angetührten  Erklärung  des  Scholiasten.  Die  Scene  stellt 
liöchst  wahrscheinlich  den  Markt  zu  Korinth  dar,  an  welchem  nach  Paus. 
II,  3,  2  Propyläen  lagen,  die  auf  die  Strasse  nach  dem  Hafen  Lechäon 
fulirten.  Nimmt  man  an,  dass  dergleichen  auch  auf  der  Seite  nach  Ken- 
chreä  vorhanden  waren,  so  wurde  der  Ausdruck  a/u(finvkov  sehr  treffend 
sein.  Der  Chor  tritt  durch  jene  Propyläen  zu  beiden  Seiten  in  die  Or- 
chestra und  sagt:  In  cc/uquivkov  fioia-  txXvov.  Die  gewöhnliche  Erklä- 
rungsart, welche  «fKpinvkov  hier  adjectivisch  auffasst,  übersieht  das  inl 
neben  dem  law. 

2)  S.  71.    „Es  war  ein  Leichtes,  das  Hyposkenion  durch  Decken  buv 
verkleiden  und  umzubilden,  zu  was  man  wollte.'*  '>u 
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gemacht  haben,  den  die  Oertlichkeit  gestattete.  Sie  verlegten 
nämlich  die  Handlung  häufig  an  einen  Ort,  wo  die  Scene  offen- 
bar einen  Berg  darzustellen  hatte.  So  spielt  ein  Theil  der  Tra- 
gödien auf  der  Akropolis,  z.  ß.  die  Sieben  gegen  Theben,  die 
Phönizierinnen  und  die  Bacchantinnen,  andre  auf  einem  Berge, 
wie  der  zweite  Theil  der  Eumeniden,  der  auf  dem  Areshügel  in 
Athen,  der  erste  Theil  der  Eumeniden  und  der  Jon,  die  vor 
dem  Tempel  zu  Delphi,  und  die  Iphigenie  in  Aulis,  die  vor  dem 
Zelt  des  Agamemnon  spielt,  welches,  wie  Pausanias  berichtet, 
auf  einer  Anhöhe  lag,  ja  selbst  in  der  Elektra  des  Euripides, 
wo  die  Scene  durchaus  willkürlich  und  phantastisch  ist,  weil 
sich  an  den  Ort  der  Handlung  keine  mythische  oder  historische 
Erinnerung  knüpft,  muss  ein  Berg  dargestellt  worden  sein,  den 
man  zu  ersteigen  hatte,  um  zu  dem  Bauernhause  zu  gelangen, 
welches  auf  der  Scene  dargestellt  war.  *)  Diess  Alles  erregt  in 
uns  die  V^ermuthung,  dass  die  Griechen  ihr  Proskenion,  das  für 
gewöhnlich  mit  Säulen  und  Statuen  geschmückt  war,  zum  Behuf 
scenischer  Spiele  öfters  durch  eine  leicht  anzubringende  Verklei- 
dung in  einen  Berg  verwandelt  haben  mögen.  Die  Treppen,  die 
zu  demselben  hinaufführten,  waren,  wie  wir  oben  sahen,  beweg- 
lich und  haben  daher  wahrscheinlich  eine  verschiedne  Form  ge- 
habt, so  dass  sie  vielleicht  in  den  Persern  des  Aeschylos,  wo 
der  prachtvolle  Pallast  zu  Susa  im  Hintergrunde  lag,  die  ganze 
Breite  des  Proskenions  eingenommen  haben,  während  sie  im 
Jon  und  in  der  Elektra  des  Euripides  nur  einen  schmalen  Fel- 
senweg andeuteten,  -j 

In  der  Orchestra  befanden  sich  auch  die  charonischen  Stie- 
gen, von  denen  die  Geister  der  Unterwelt  heraufkamen,  wie 
Pollux  sagt,  bei  den  Niedergängen,  die  von  den  Sitzplätzen 
herabliefen.  ^)  Diess  ist  freilich  noch  nicht  ganz  bestimmt  ge- 
sprochen, denn  man  konnte  im  griechischen  Theater  mindestens 
an  drei  Stellen  von  der  Brüstung  der  untersten  Sitzplätze  in  die 
Orchestra  hinuntergehn,  zu  beiden  Seiten  des  Einganges  und  im 
Hintergründe.*)  Da  Pollux  indessen  eine  von  den  Versenkungen, 
aus  der   die  Erinnyen   emporsteigen,    ebenfalls   in    die  Orchestra 


1)  V.  492  ff.  cf.  Jon,  739  ff. 

2)  Es  ist  hier  absichtlich  nur  von  der  Tragödie  gesprochen  worden, 
denn  mit  der  Ausstattung;  der  Komödie  gab  man  sich  überhaupt  nicht  so 
viel  Mühe.  Daher  linden  wir  auf  den  Abbildungen,  die  nur  komische 
Scenen  geben,  das  Hyposkenion  überall  mit  Säulen,  Tänien  und  ander- 
weitigen Ornamenten  verziert,  s.  Taf.  III.  Fig.  1,  Taf.  IV  u.  Taf.  V. 
Von  einem  Gerüst,  welches,  wie  Hermann  beliauptet,  das  Hyposkenion 
verdeckt  haben  soll,  hndet  sich  meines  Wissens  nirgend  eine  Spur. 

3)  PoU.  IV,  132  at  da  yaoMvetoi  xlifjaxeg,  y.arä  ras  ^x  rdüf  iJwXtcoy 
itaO-oJovg  x£if.i8yai,  t«  tiöcoXa  an    cwriJUv  avanifxnovaiv . 

4)  Genellis  Recensent,  der  auch  hier  y.aia  durch  „gegenüber" 
wiedergiebt,   ändert   deshalb  den  Text  und  schreibt  ««ra  rag  ia/atag  ix 

rdSy  iöioXitav  xa&o^ovg. 
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und  wie  es  scheint,  an  die  Aufgänge  zu  den  Sitzstuten  verlegt,*) 
so  lässt  sich  annehmen,  dass  sowohl  die  charonischen  Stiegen 
wie  jene  Versenkungen  an  den  Hörnern  der  Sitzplätze  angebracht 
sein  werden,  ^j 

Soviel  von  den  möglichen  Variationen  der  Orchestra.  Im 
Ganzen  hat  Niemand  ihre  Bedeutung  richtiger  erkannt,  als  Ge- 
nelli,  der  S.  71  sagt:  „Die  Orchestra  erhielt  erst  ihre  Bedeu- 
tung durch  ihre  Beziehung  auf  die  jedesmalige  Scene.  Stellte 
diese  einen  Pallast  dar,  vor  welchem  dann  das  Logeion  den 
Vorderplatz  oder  gleichsam  die  Terrasse  bildete,  so  wurde  die 
Orchestra  zu  einem  öffentlichen  Platz,  worauf  das  Volk  sich  ver- 
sammelte, seine  Anliegenheiten  dem  Herrscher  vorzutragen. 
Ebenso  war  sie  vor  dem  Gezelt  des  Heros  der  V^ersammlungs- 
platz  seiner  Kriegsleute.  Vor  einem  Tempel  war  das  Logeion 
der  geweihte  Raum  unmittelbar  vor  demselben,  die  Orchestra 
aber  der  grössere  Vorplatz  innerhalb  des  Peribolos  und  dieser 
wurde  gleichsam  vertreten  durch  das  Theatron  selbst.  Ebenso 
verhielt  es  sich  mit  jeder  andern  Scene,  ohne  dass  die  Orchestra 
irgend  einer  besonders  auszeichnenden  Decoration  bedurft  hätte." 
Die  Wahrheit  dieser  Worte  und  die  mehr  symbolische  als  sce- 
nische  Bedeutung  der  Orchestra  wird  am  meisten  einleuchtend, 
wenn  man  die  Scenerie  in  den  Dramen  betrachtet,  wo  Verwand- 
lungen stattfinden.  Hier  wird  die  Orchestra,  welche  keinen  so 
schnellen  Wechsel  der  Decoration  gestattete,  wie  die  eigentliche 
Bühne,  in  jedes  folgende  Bild  mit  hinübergespielt  und  erhält 
eben  wegen  ihrer  allgemeineren |Bedeutung  auch  eine  wechselnde 
Beziehung,  während  sie,  wie  Genelli  S.  53  richtig  sagt,  „im 
Ganzen  überall  einen  Platz  bezeichnet,  der  in  Hinsicht  auf  das 
Innere  der  Scene  nur  das  Draussen  vorstellt." 

Von  den  Theilen  der  griechischen  Bühne,  die  zur  eigent- 
lichen Scene,  als  dem  Ort  der  Handlung,  gehörten,  fodert  keiner 
eine  genauere  Untersuchung,  wie  das  TTQoaxrjviov,  denn  es  steht 
weder  fest,  was  man  zu  verschiednen  Zeiten  unter  diesem  W^ort 
verstanden  hat,  noch  lässt  sich  mit  Bestimmtheit  angeben,  wie 
früh  die  griechische  Bühne  sich  eines  Vorhanges  bediente,  was 
bei  der  vorliegenden  Frage  von  grosser  Wichtigkeit  ist.  Wir 
finden  nämlich  bei  den  Grammatikern  eine  Erklärung  des  W^ortes 


1)  Poll.  1.  c.  T«  J^  icyn7H^(Tf,ic(Ta  to  fx^y  ianp  iy  aHtjvfjy  (og  norct/Lioy 
dvtXfhi^y  7j  71  ToiovToy  TioonioTioy,  to  t^e  tisqI  tovs  i(yaßa'hfj.ovs,  «y 
loy  äv^ßaivoy]Enivvvigy  so  dass  die  ;c«.'>oJot  den  «/^«/^aö^^fot' entgegenstehn. 

2)  In  den  erhaltnen  Tragödien  ist  nur  eine  Stelle,  an  der  man  die 
Krinnyen  auf  diese  Weise  gesehn  zu  iiaben  scheint,  zu  Ende  der  Choe- 
piioren  des  Aescliylos.  Da  ich  aber  hier  mit  Genelli  und  Müller  an  dem 
KrscJjeinen  derselben  nicht  zweifle,  so  kann  ich  auch  nicht  der  Meinung 
des  Recensenten  beitreten,  der  a.a.O.  die  avaßaihfioC  mit  den  y.XtuaxiriQii 
identificirt  und  die  Krinnyen  ins  Hyposkenion  versetzt,  wo  sie  wohl  der 
Chor  aber  nicht  Orest  hätte  sehn  können. 
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nQoffxrjvtov ,  die  diess  durchaus  nicht  für  den  Vordergrund  der 
Büfine  gelten  lässt,  sondern  ihm  die  Bedeutung  eines  Vorhanges 
beilegt.  nQoaxtiviov,  sagt  Suidas,  s.  v.,  xb  uqo  TVig  axtjvijg  naga- 
nhaa/Lict.  Leider  aber  will  seine  Anführung,  die  diess  belegen 
soll,  nicht  ganz  hiermit  übereinstimmen  und  man  übersetzt  die 
folgenden  Worte  des  Polybios  ?]  öeivxt],  TraQtXxo/nevrj  ttjv  uqo- 
(faaiv  vad^aniQ  Im  ngoax^vioVi  naQiyv/^ivLoae  rag  aXi^d^tig  intvoiag 
„das  Glück,  welches  den  Vorwand,  wie  auf  den  Vordergrund 
der  Bühne  hinauszog,  offenbarte  die  wahren  Gedanken,"  wo 
denn  das  Vi^ort  seine  gewöhnliche  Bedeutung  hat,  wie  man  es 
auch  an  einer  andern  Stelle  des  Polybios  bei  Athen.  XIV,  615.  b. 
findet  {rovTovg  öi  oxr^aag  ini  xb  ngoonnviov).  Inzwischen  scheint 
der  Text  doch  nicht  sicher  zu  sein.  Der  Ausdruck  naQayvfivovv 
passt  nicht  ganz,  da  man  erwarten  muss,  dass  in  dem  gebrauch- 
ten Bilde  nicht  von  einem  Hervorziehn,  sondern  vom  ßnthüUen 
die  Rede  sein  dürfte.  Schneider  hat  daher  geändert.  *)  Er 
streicht  inl  und  übersetzt:  „das  Glück,  welches  den  Vorwand, 
wie  den  Vorhang  einer  Bühne  weggezogen  hatte,  offenbarte  die 
wahren  Gedanken."  So  ist  allerdings  nicht  nur  mehr  Ueberein- 
stimmnng  in  den  Worten,  sondern  Suidas  entgeht  auch  dem  Vor- 
wurf, zu  seiner  Worterklärung  eine  ganz  falsche  Stelle  citirt  zu 
haben.  Nicht  minder  zweifelhaft  ist  folgende  Anführung:  Anti- 
phanes  soll,  nach  den  Worten  des  Athenäos,  in  seinem  Buch 
über  die  Hetären  gesagt  haben,  „man  habe  Nannion  ein  tiqooxi]' 
viov  genannt,  weil  sie  ein  hübsches  Gesicht  gehabt,  mannig- 
fachen Schmuck  und  kostbare  Kleider  getragen  habe;  wenn  sie 
sich  aber  entkleidet  hätte,  so  wäre  sie  äusserst  hässlich  ge- 
wesen."^) Der  Scherz,  der  eine  Hetäre  traf,  die  zur  Zeit  des 
Menander,  Alexis  und  Hyperides  das  Stichblatt  der  Komödie 
gewesen  zu  sein  scheint,^)  will  offenbar  nichts  Andres  sagen, 
als  dass  der  Wechsel,  dem  die  Liebhaber  Nannions  bei  näherer 
Bekanntschaft  ausgesetzt  würden,  kein  geringerer  sei,  wie  der, 
den  man  in  der  Tragödie  erführe.  So  lange  der  Vorhang  nieder- 
gelassen sei,  so  sähe  man  einen  reichen,  schön  gewirkten  Tep- 
pich; sobald  er  fortgezogen  würde,  folgten  die  niederschlagend- 
sten Dinge.  Diese  Stelle  würde  also  mindestens  die  oft  be- 
sj)rochne  Existenz  eines  Theatervorhangs  für  die  Zeit  der  neueren 
Komödie  ausser  Zweifel  stellen.  Gleichwohl  braucht  darum  das 
Wort  7TQoaxi]viov  diese  Bedeutung  noch  nicht  zu  haben.  Denn 
Nannion  konnte  eben  deshalb  ein  Froskenion  genannt  werden, 
weil  sie  mit  ihren  schönen  Kleidern  wie    der  Vordergrund    der 


1)  (1.  attische  Bühnenvvesen  S.  83, 

2)  Athen.  Xtll.  p.  587,  b.  'AyrKfdyrjg  J"  ly  tw  nsol  hcciQcoy  nQoay.r\- 
viöv  ifriöLV  t'/.aXHTO  rj  Nuvviov^  oii  71q6g(jD7i6p  t8  aazsToy  el/a  xal  i^Q^^^ 
yqvaCoig   xiu  l/uccTiocg  nokvxO.^ai^  ixövda  Ö€  ifV  aia/ooTuit], 

3)  cf.  Athen.  XIII,  587. 
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Bühne  mit  einem  Teppich  behangen  war.  Von  den  Alten  scheint 
freilich  diese  Stelle  anders  verstanden  zu  sein.  Kosmas  Indo- 
pleustes  sagt  Kosmogr.  V.  p.  J97:  „Menander  habe  die  Freuden- 
mädchen Auläen  genannt,  und  so,"  (ügt  er  hinzu,  „bezeichnen 
sie  auch  die  fremden  Attiker,  weil  sie  einen  grossen  und  bunten 
Vorhang  Auläa  nennen."  *)  Kosmas  hat  das  Ganze  in  seine 
Sprache  übersetzt.  Zu  seiner  Zeit  war  der  Ausdruck  avlaia 
für  den  Theatervorhang  der  gewöhnliche;  er  substituirte  ihn  da- 
her dem  früheren  ngoaxtjviov  und  der  ganze  Scherz,  der  jetzt  auf 
die  Rechnung  des  Menander  kommt,  will  besagen,  Nannion  sei 
nichts  als  ein  Tlieatervorhang  gewesen.  Eine  Stelle  des  Duris 
giebt  uns  dagegen  den  unzvveilelhaften  Beweiss,  dass  die  Er- 
klärung des  Suidas:  nQooxrjviov ,  to  im  irig  ax7]vrjg  nuQanhao/tia 
ihre  Anwendung  gefunden  hat.  Wir  erfahren  nämlich  von  ihm, 
dass  die  Athener  den  Demetrios  bei  Gelegenheit  des  von  ihm  be- 
nannten Festes  in  Athen  auf  dem  Theatervorhange  abgebildet 
hätten,  wie  einen  Gott,  der  auf  der  Erdscheibe  sitzt.  ^)  In  der- 
selben Bedeutung  gebraucht  Synesios  das  Wort,  wenn  er  Aegypt. 
II.  p.  128  äussert:  „wenn  sich  jemand  auf  der  Scene  eindrängte 
und  mit  schamlosem  Blick  durch  das  Proskenion  lugte,  um  die 
gesammten  Vorbereitungen  zum  Schauspiel  in  Augenschein  zu 
nehmen,  so  bewaffneten  die  llellanodiken  ihre  Diener  gegen  ihn 
mit  ihren  Geissein."  ^)  In  diesen  beiden  Fällen  ist  die  Bedeutung 
des  Wortes  tiqooxtjviov  nicht  mehr  zweifelhaft. 

Ich  habe  diese  Stellen  deshalb  dem  Leser  in  aller  Ausführ- 
lichkeit mitgetheilt,  weil  ich  geneigt  bin,  darauf  folgende  Hypo- 
these zu  gründen:  Die  alte  griechische  Bühne  hatte  zu  wenig 
Tiefe,  als  dass  man  auf  ihr  noch  die  ünterabtheilungen  einer 
axiivri  und  eines  7iQoaxrjviov  hätte  machen  sollen.  Sie  bestand, 
wie  bereits  oben  gesagt  ist,  nur  aus  der  oxr^n]  und  dem  oxQi'ßag. 
Das  Wort  nQoaxrjviov  dagegen,  dessen  Alter  sich  nicht  weiter 
verfolgen  lässt,  wie  bis  zur  Zeit  des  Menander,  bezeichnete  da- 
mals den  Vorhang,  dessen  Existenz  für  die  neuere  Komödie 
nicht  zu  bezweifeln  ist.  Bei  den  drei  grossen  Tragikern  scheint 
er   dagegen    nicht    annehmbar,    weil    selbst  Euripides    noch   die 


1)  hl  cwXalag  y.aXti  (6  Mh'avÖQog)  läg  xoQiCvaq.  oiucog  Jt  xcdovaiy 
avTcig  y.nl  ot  e^ojOty  ^Aiiixoi,  ksyoyitg  avkaiav  to  fxs'ya  xal  noixikop  na— 
QttTiiraafACi. 

2)  Athen.  XII,  536  a.  yivofxivayy  öh  zdJy  ^rjfzrjTQicor  ^A&rivwitv  lygd- 
(fejo  (o  ^1r]ur)TQ.)  inl  rov  TiQoaxrjy^ov  ^  Inl  irjg  otxov/n^yrjg  oxovfxtvog. 
Es  ist  zu  verwundern,  dass  Meineke  auch  bei  dem  Wiederabdruck  dieser 
Stelle  hist.  Com.  I.  p.  722  keine  Rücksicht  auf  die  Glosse  des  Suidas  ge- 
nommen hat.  Das  richtige  Verstandniss  dieser  Worte  hätte  ihm  nicht  ent- 
gehn  können. 

3)  f:i  öi  Tig  TT}y  axrjyrjy  eiaßidCoiTO  xal  to  Isyofuyoy  sfg  lovio  xv- 
yoqd^aX/xi^ono  Jta  jov  nqoaxr^piovy  irjy  naQaaxtvr]V  ad^Qoay  anaaay  a^idty 
InoTiTevacd,  Inl  romoy  UiXavodixai  lovg  (XttCTiyoipoqovg  onki^ovai.  s.  die 
ganze  Stelle  bei  Schneider  S.  82. 
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Handlung  in  den  Schutzflehenden  an  der  Thymele  beginnen  lässt, 
so  dass  man  wohl  voraussetzen  darf,  die  ältere  griechische  Bühne 
habe,  weil  sie  die  Scene  und  die  Orchestra  als  eins  betrachtete, 
auch  nicht  für  nöthig  gefunden,  dieselben  durch  einen  Vorhang 
zu  trennen,  eine  Einrichtung,  die  die  Orchestra  offenbar  mehr 
zu  einem  Platz  für  Zuschauer,  wie  für  Mitspieler  machte,  und 
diesen  Charakter,  den  eines  Zuschauers,  gewann  der  Chor  erst 
vollständig  zur  Zeit  der  neueren  Komödie.  Indem  man  nun  in 
der  nächstfolgenden  Zeit  das  griechische  Theater  dadurch  in 
ein  römisches  verwandelte,  dass  man  den  Okribas  bis  in  die 
Mitte  des  Kreises  vorschob,  und  ihm  eine  grössere  Tiefe  gab, 
gewann  die  Bühne  in  der  That  erst  einen  Platz,  den  man  mit 
Recht  einen  Vordergrund  der  Bühne,  ein  TiQO(Txj]vtov,  nennen 
konnte  und  jetzt  erst  unterschied  man,  wie  es  scheint,  zwischen 
der  eigentlichen  ay.7]vrj  und  dem  ngoax/iviov,  auf  welchem  Letz- 
teren dann  das  XoytTov  wieder  einen  besonderen  Ort  bezeichnete. 
Das  Wort  nQoaxTjviov  änderte  somit  seine  Bedeutung,  oder  er- 
hielt vielmehr  durch  die  Veränderung  der  Bühne  noch  eine  neue. 
Für  den  Vorhang  dagegen  wurden  die  Ausdrücke  nu^antrurrfia 
und  uvXauA  die  gewöhnlichen,  die,  wie  der  Name  zeigt,  ursprüng- 
lich gar  keine  nähere  Beziehung  auf  das  Theater  hatten  und 
deren  .Gebrauch  nwin  mit  Unrecht  angeführt  hat,  um  die  Existenz 
eines  Vorhanges  für  die  griechische  Bühne  zu  erweisen.  *) 

Im  Hintergrunde  der  Bühne  nehmen  hauptsächlich  die  drei 
Thüren ,  von  denen  Vitruv  und  Pollux  sprechen,  unsre  Aufmerk- 
samkeit in  Anspruch.  Vitruv  bemerkt,  dass  die  mittlere  den 
Schmuck  einer  königlichen  Thür  haben  soll,  die  zu  beiden  Sei- 
ten den  von  Thüren  zu  Zimmern  oder  Gebäuden,  in  denen 
man  Gäste  empfieng.  ^j  Mit  Unrecht  hat  man,  wie  es  scheint, 
diess  auf  die  Aufführung  von  Schauspielen  bezogen.  Man  müsste, 
hiernach  zu  urtheilen,  glauben,  die  Scene  habe  niemals  etwas 
Andres  darzustellen  gehabt,  als  ein  königliches  Haus  und  auch 
diess  nur  in  der  von  Vitruv  ausführlich  beschriebnen  Gestalt, 
wenn  man  annehmen  wollte,   Vitruv   habe  diese  Vorschriften  für 


1)  s.  Groddeck:  disputatio  deaulaeo  etproedriaGraecorum 
bei  Friedemann  11.  Seebode:  Miscell.  crit.  vol.  I.  p.  2  p.  299  sq.  Die  Nach- 
richt, die  Servius  ad  Virg.  Georg.  III,  25  mittheilt:  Aiilaea  autein  dicta 
sunt  ab  aiila  Attali ,  in  qua  primum  inventa  sunt  vela  ingentia,  postquam 
is  populum  Romanum  scripserat  heredein,  scheint  nur  auf  falscher  Ety- 
mologie zu  benijjn. 

2)  V,  6  Quinque  scenae  designabunt  compositionem  et  unus  medius 
contra  se  valvas  regias  habere  debet  et  qui  erunt  dextra  ac  sinistra, 
hospitalium  designabunt  couii)Ositionem.  Eine  spätere  nochmalige  Erwäh- 
nung dieser  Thüren  c.  7  li^^sae  scenae  suas  liabent  rationes  explicatas,  ita 
ut  mediae  valvae  ornatus  habeant  aulae  regiae,  dextra  ac  sinistra  hospi- 
talia,  scheint  mir  schon  durch  die  Wiederholung  die  Interpolation  dieser 
ganzen  Stelle  zu  beweisen,  die  überhaupt  mit  dem  Zweck  des  Baumeisters 
in  keinen  Zusammenhang  zu  bringen  ist. 
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eioen  Decorateur  gegeben  und  nicht  für  einen  Baumeister.*)  Er 
beschreibt  an  dieser  Stelle  nichts  als  die  Form  des  Theaters,  so 
"weit  dasselbe  von  Stein  zu  erbauen  war,  wo  es  denn  mit  zu 
dem  Stjl  des  Ganzen  gehörte,  dass  die  Hinlerwand  der  Scene 
einen  Pallast  mit  mehren  Thüren  darstellte.  Etwas  genauer 
spricht  Pollux  über  den  fraglichen  Gegenstand.  Er  giebt  der 
mittleren  Thür  eine  dreifache  Bestimmung:  sie  soll  entweder 
den  Eingang  zu  einem  königlichen  Hause  oder  zu  einer  Höhle 
oder  zu  einem  vornehmen  Frivathause  bilden.  Für  die  Thür  zur 
Rechten  giebt  er  keine  nähere  scenische  Bezeichnung.  Die  zur 
Linken  soll  einen  leeren  Tempel  oder  gar  keine  Gebäude  ha- 
ben. ')  Man  sieht  auf  den  ersten  Blick,  dass  die  drei  Bestim- 
mungen für  die  mittlere  Thür  von  der  gewöhnlichen  Scene  in 
der  Tragödie,  im  Satyrdrama  und  der  Komödie  hergenommen 
sind.  Was  dagegen  der  leere  Tempel  und  die  unbebaute  Stelle 
zu  besagen  haben,  diess  würde  nur  Pollux  selbst  erklären  kön- 
nen. Er  scheint  dabei  an  ganz  specielle  Fälle  gedacht  zu  haben, 
die  sich  heute  nicht  mehr  nachweisen  lassen.  Noch  mehr  Be- 
fremden erregen  die  folgenden  Worte:  „In  der  Tragödie 
ist  die  Thür  zur  Rechten  zur  Aufnahme  der  Gäste  bestimmt, 
die  linke  aber  ein  Gefängniss.''^)     Daraus   würde  soviel  folgen, 


1)  Dies  sclieint  Hermanns  Meinung  zu  sein,  der  Jen.  Littzt.  v.  20.  Juni 
1843  No.  20  den  Demetrios  bei  Plut.  c.  34  von  der  Seite  aus  auf  das 
Logeion  liervovtreten  lässt ,  „weil,"  wie  er  sagt,  ,,Demetiius  das  Volk 
zu  einer  Zeit  versammelte,  wo  keine  Scliauspiele  gegeben  wurden,  mit- 
Jiin  auch  keine  Scenenwand  mit  den  in  ihr  beündlichen  Thüren  vorhanden 
war.*'  Diese  Thüren  in  der  Hinterwand  aber  selin  wir  überall,  wo  sich 
noch  Reste  vom  Scenengebaude  erhalten  haben.  Sie  können  daher  nicht 
der  vorübergehenden  Einrichtung  des  Hauses  für  Schauspiele  angeiiören. 
Auch  lässt  sich  nicht  denken,  dass  Demetrios  eine  andre  Thür  zu  seinem 
Auftreten  genommen  haben  wird,  wie  die  sogenannte  königliche,  von  der, 
wie  von  jedem  Pallast,  einige  Stufen  auf  den  Vorplatz  Jierabgeführt 
liaben  werden.  ^  ^ 

2)  Pol!.  IV,  124  Toiwy  J*  ittJy  yMTu  7r]V  ay.r]vr]V  Ovoiai'  r}  ue'nr]  fji\v[ 
ßaaü.iioi'  Tj  anriluiov  ^  olxog  epöo'^o?  tj  tiui'  t6  TiQoyTayiovtaioiv  lov  (Joaitarog^ 
i]  öh  dt^iic  Tov  dsvTioccyojj'iorovyjog/CfiTay'oyior,  f,  tU  {((jiarioa,  t]  j6  tvit).taTa~ 
rov  8/ti  TTQcaojnov,  ^  hqov  ^^riorjus'yoy  ij  uoiy.og  fmiv.  So  ist  der  Text  von 
ßuttniann  in  seinen  Noten  zum  RodescI.en  Vitruv  I.  S.  277,  von  Bottiger 
prolus.  de  actoribus  prim.  sec.  et  tertiarum  partium  undAn<lern  angenom- 
n.en  worden.  Groddeck  in  seiner  prolusio  <le  scena  in  theatro  Graecorum, 
imprimis  de  tertiarum  partium  actore  s  tritagonista ,  die  bei  seiner  Aus- 
gabe des  Pliiloktet  zu  Vilna  180B  erschien,  schreibt  i]  öt  uoiartQu  f]  t6 
ehtX.  statt  tJ,  um  dadurch  dem  Tritagonisten  noch  einen  andern  Weg  zn 
lassen,  wie  den  durch  die  Thür  zur  linken  Seite,  aber  man  sieht  niclit  ein, 
wie  diese  Fälle  einander  ausschliessen  können.  Der  Tritagonist  hätte,  nach 
Gl oddecks  Interpretation,  dann  nicht  mehr  durch  jene  Thür  kommen  kön- 
nen, wenn  sie  einen  verlassnen  Tempel  darstellte  oder  eine  unbebaute 
Gegend.     Welchen  Grund  sollte  dies  gehabt  haben?  — 

3)  Ip  öi  7Qcty(o^{((  TJ  jLitu  (^(^iic  O^vQa  ^cvwV  lany ,  eioxr^  de  t]  Xma. 
Bnttmann  ändert  und  schreibt  xio^oj^ia  statt  Tnccycodict^  indem  er  das  Vor- 
hergehende  ausschliesslich  auf  die  Tragödie  bezieht. 
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dass  (las,  was  Pollux  vorher  von  der  Thür  zur  Linken  j^esagt 
hatte,  auf  die  Komödie  zu  beziehn  sei,  die  sich  aber  freilich  in 
den  erhaltiien  Stücken  nur  einmal,  in  den  Thesmophoriazusen, 
vor  einem  Tempel  und  ein  andres  Mal,  in  den  Vogehi,  in  der 
Einöde  bewecrt.  Wenn  Pollux  daj^egen  die  Thür  zur  Rechten 
in  der  Tragödie  zur  Aufnahme  der  Gäste  bestimmt,  so  dachte 
er  vielleicht  an  die  Alkestis  des  Euripides,  wo  Herakles  in  die 
von  der  Wohnung  Admets  gesonderten  Gastzimmer  geführt  wird.*) 
Die  letzte  Bestimmung  aber,  dass  die  Thür  zur  Linken  in  der 
Tragödie  ein  Gelängniss  sei,  findet  in  den  vorliegenden  Stücken 
keine  Anwendung  mehr.  Den  meisten  Glauben  verdient  noch  die 
demnächst  mitgetheilte  Notiz,  dass  man  in  der  Komödie  eine 
besondere  Decoration,  einen  Vorhang,  gehabt  hätte,  auf  dem  die 
Thüren  eines  Stalles  abgebildet  gewesen  wären,  die  man  wegen 
der  Aufnahme  von  Wagen  und  Lastthieren  natürlich  grösser  ab- 
gebildet habe,  wie  die  Hausthür.  Aber  auch  diese  Decoration 
war  nicht  bleibend,  denn  Antiphanes  verlegte  in  einer  seiner 
Komödien  an  diesen  Ort  eine  VVerkstatt. -) 

Aus  diesen  Worten  scheint  nun  allerdings  hervorzugehn, 
dass  Pollux  jenen  drei  Thüren  in  der  Hinterwand,  die  beisVitruv 
nur  eine  architektonische  Bedeutung  haben,  eine  Beziehung  auf 
die  Scene  gab,  aber  daraus  würde  man,  wie  ich  glaube,  nur  mit 
Unrecht  folgern  können,  dass  auch  die  nackte  Wand,  wie  sie 
Vitruv  beschreibt,  jemals  für  die  Scene  im  Drama  benutzt  wor- 
den ist.  Die  Griechen,  die  so  viel  auf  die  Ausstattung  ihrer 
Tragödien  verwandten,  die,  wie  Pollux  selbst  berichtet,  es  auf 
ihrer  Scene  weder  an  beweglichen  Warten,  noch  Thürmen,  noch 
Mauern,  noch  an  einer  ausgebildeten  Maschinerie  fehlen  liessen, 
werden  sich  schwerlich  daran  haben  genügen  lassen,  den  be- 
schriebnen  Pallast  mit  seinen  drei  Thüren  bald  für  den  des 
Kadmos  in  Theben,  dann  für  den  des  Agamemnon  in  Mykenä, 
dann  für  den  des  Admet  in  Pherä  u.  s.  w.  anzunehmen,  sondern 
man  wird  die  Decoration  desselben  nach  seiner  verschiednen 
Lage  oder  sonstigen  Eigenthümlichkeit  verschieden  eingerichtet 
haben.  In  andern  Fällen  aber,  wo  die  Scene  keinen  Pallast  dar- 
zustellen hatte,  war  eine  besondre  Decoration  der  Hinterwand 
unumgänglich  nöthig,  man  luüsste  denn  etwa  mit  Böttiger  an- 
nehmen, dass  die  Alten  sich  alle  diese  Gegenstände  bloss  gedacht 
hätten,  ohne  in  der  That  etwas  davon  auf  der  Scene,  deren 
Hintergrund  überhaupt   nichts  darstellte,    als   eine  nackte  Wand, 


1)  V.  5.54  ;fwot?  '^spioyfg  eiaiv,  ol  (t'  dna^ousy  cf,   557  sqq. 

2)  IV,  125  t6  dt  y.haioy  lu  y.ooiK^öCa  nciQccy.tiJCii  naoä  rrjy  olxCav, 
nciQuntidafxaTt^  öqXovfxtyou.  xal  iOri  /uiV  ata&fxbg  vnoCvyiojv.  Kai  cd  d^v- 
QaL  ttVTOv  [xtCCovg  öoxovai^  xaloviuaycn  xhaidötg,  ngog  to  xal  rag  afxa^ag 
daslavvuv  xal  tu  axtvo(f6oa.  Iv  Je  ^AvTHpavovg  IdxsaiQCais  xal  Igya- 
arrioiov  yayoye  t6  xakovfxeroy  xliaioy. 
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zu  erblickea.  *)  Da  ich  mich  indessen  mit  der  Annahme  eines 
Verfahrens,  das  durch  die  directen  Aeusserungen  der  Alten  über 
ihre  Skenographie  und  den  Aufwand,  den  sie  bei  ihren  Auffuh- 
rungen gemacht  haben,  widerlegt  wird  und  überdiess  in  der 
Anwendung  seine  Inconvenienzen  gehabt  haben  niüsste,  keines- 
weges  einverstanden  erklären  kann,  so  sehe  ich  mich  genöthigt, 
in  die  Meinung  derer  einzustimmen,  welche  glauben,  dass  vor 
der  Hinterwand  der  Scene  bei  den  Schauspielen  stets  eine  Deco- 
rationswand errichtet  war,  die  den  jedesmaligen  Ort  der  Hand- 
lung darzustellen  hatte. 

Pollux  ist  indessen  mit  seiner  Theorie  von  den  drei  Thüren 
noch  nicht  zu  Ende.  Er  bringt  noch  bei,  dass  die  mittelste  stets 
der  Aufenthalt  des  Protagonisten ,  die  zur  Rechten  der  des  Deu- 
teragonisten,  die  zur  Linken  der  des  Tritagonisten  gewesen  sei,^) 
woraus  man  abgenommen  hat,  diese  Personen  seien  stets  aus 
jenen  Thüren  aufgetreten.  Es  giebt  in  der  That  ein  Stück,  auf 
welches  diese  Auslegung  im  Grossen  Anwendung  finden  könnte. 
In  der  Medea  des  Euripides  waren  offenbar  drei  Häuser  mit  drei 
verschiednen  Thüren  abgebildet.  Das  mittelste  gehört  der  Medea,^) 
das  zur  einen  Seite  dem  Jason  und  der  Kreusa,  das  zur  andern 
dem  Kreon.     Die   beiden  letzteren   waren,   wie  aus   dem  Stück 


1)  Die  Stelle  ist  zn  merkwürdig;,  als  dass  ich  sie  meinen  Lesern  nicht 
ausführlich  mittheilen  müsste.  „Die Alten,"  sagt  Böttiger  über  die  Knt- 
Wickelung  des  I  l'flandi  s  chen  S  pi  e  IsS.  124  (kleine  Schriften  I.S.  401) 
„hatten  drei  versciiiedne  Thüren  im  Hintergrunde  des  Theaters.  Die 
Mittelthür  bezeichnete  einen  königlichen  Pallast ,  das  Haus  eines  atti- 
schen Bürgers  im  Lustspiele,  den  Eingang  in  eine  Haupgrotte  im  Schä- 
fer- und  Satyrspiele,  Eben  diese  Bewandniss  hatte  es  mit  den  beiden 
Seitenthüren.  Die  zur  Rechten  bezeichnete  im  Trauerspiele  das  Haus 
des  königlichen  GastlVeundes ,  im  Lustspiele  das  Haus  eines  andern  Bür- 
gers, der  die  zweite  Rolle  im  Stücke  hatte,  die  zur  Linken  einen  wüsten 
Tempel  oder  auch  den  Ausgang  auf  einen  oifnen  Platz  u.  s.  w.  Man 
wurde  sehr  Unrecht  thun,  wenn  man  sich  diese  Thüren  als  wirklich  ge- 
malte Häuser,  Tempel  und  Palläste  vorstellen  wollte,  deren  Fronte  in  die 
Strasse  hinausgegangen  sei.  Es  waren,  dünkt  mich,  blosse  Thüren  in 
der  Querwand  der  Hinterbühne.  Aber  man  dachte  sich  dabei  die  Tem- 
pel, Häuser,  Grotten.  Man  war  gleichsam  stillschweigend  darüber  über- 
eingekommen und  es  beruhte  bloss  auf  dem  geschickten  Spiele  der  singen- 
den unti  recitirenden  Schauspieler,  dass  sich  die  Zuschauer  bei  diesen  auf 
conventioneile  Zeichen  gegründeten  Vorstellungen  vielleicht  noch  reiner 
und  ungestörter  in  das  Drama  selbst  hinein  denken  konnten,  als  wie 
bei  unsern  oft  kläglich  genug  aus  Pappe  geschnitzelten  oder  gemalten 
Tempeln,  Häusern  und  Grottendecorationen.'*  Wunderbare  Verirrung  der 
Gelehrsamkeit!  Wann  werden  wir  aufhören,  uns  selbst  lierabzusetzen 
und  die  Alten  über  Absurditäten  glücklich  zu  preisen,  die  wir  ihnen 
andichten ! 

2)  VI,  124  jQidSy  ök  Twv  xaicc  liiv  axrjvrjy  O^vqwv  t]  f^isar]  /lup  näy 
To  TiQMTaycoyiaTOvv  Tov  doufxajog,  r]  ök  ^e^ia  tov  öavmHiyioyiaiovvxos 
XKTuyatyiov,    ri  öh  aQiauQU  t6  £vi6Xi(JTaioy  e/H  nQoaionoy, 

3)  y.  134. 
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hervorgeht,  von  einander  getrennt.*)  Medea  würde  daher  als 
Protagonist  die  mittelste  Thür,  Jason  als  Deuteragonist  die  zur 
Rechten,  Kreon  als  Tritagonist  die  zur  Linken  haben.  Es 
stirnjit  sogar  noch  damit  überein,  dass  der  Denteragonist,  der 
zugleich  den  Bofen  geben  konnte,  in  dieser  Gestalt  ebenfalls  aus 
der  Thür  zur  Rechten  kam,  wogegen  der  Tritagonist,  der  ausser 
dem  Kreon  wahrscheinlich  auch  den  Aegeus  und  den  Pädagogen 
zu  geben  hatte ,  im  ersteren  Fall  durch  die  Parodos  aus  der 
Fremde  kam,  im  zweiten  Fall  aber  wenigstens  in  die  mittelste 
Thür  gehn  musste.  Die  Amme  endlich,  die  nur  vom  Deutera- 
gonisten  gegeben  werden  konnte,  widerspricht  auch  in  sofern, 
als  auch  sie  ohne  Zweifel  nur  in  das  Haus  der  Medea  und  nicht 
in  das  des  Jason  gegangen  sein  kann,  was  consequenter  Weise 
hätte  geschehn  müssen.  Somit  hätten  wir  eine  (jebereinsiimmung 
im  Grossen,  aber  diese  nur  bei  Einer  Tragödie  —  Eine  unter 
zweiunddreissig!  —  Denn  in  keiner  andern  wird  man  eine  ähn- 
liche Anordnung  wahrnehmen.  Die  Personen  konunen  und  gehn, 
wie.  es  die  Handlung  mit  sich  bringt,  ohne  sich  im  mindesten 
an  jene  Beschränkung  zu  binden,  ja  es  giebt  eine  Anzahl  von 
Tragödien,  in  denen  die  Anlage  von  drei  Thüren  in  der  Hinter- 
wand der  Bühne  vollkommen  unstatthaft  ist,  so  im  Prometheus 
und  in  den  Schutzflehenden  des  Aeschylos,  im  Oedipus  auf  Ko- 
lonos,  im  Philoktet  und  andern. 

Mir  däucht,  diese  Betrachtung  reicht  vollkommen  hin,  um  uns 
entweder  jene  Notiz  als  eine  unbegründete  zu  verdächtigen,  oder 
Zweifel  an  der  Richtigkeit  der  bisherigen  Interpretation  zu  erregen. 
Den  letzten  Weg  hat  schon  Hermann  eingeschlagen  und  die  Behaup- 
tung aufgestellt,  die  Namen  des  Protagonisten  u.s.w.  hätte  Pollux 
von  dem  Range  der  in  dem  Schauspiele  vorkommenden  Personen, 
nicht  von  den  Schauspielern  selbst  gebraucht,-)  aber  diese  Be- 
deutung des  Wortes  ist  meines  Wissens  sonst  nicht  nachweisbar. 
Pollux  spricht  auch  hier,  wie  ich  überzeugt  bin,  nur  von  den 
bekannten  drei  Schauspielern  des  alten  Dramas,  aber  er  ist  un- 
schuldig an  der  Schlussfolge,  die  man  aus  seinen  Worten  ge- 
zogen hat.  Er  sagt  nur,  dass  jene  drei  Thüren  in  der  Hinter- 
wand ihren  Aufenthaltsort  (xarayw//or)  bezeichneten,  keinesweges, 
dass  sie  ihr  Auftreten  bedingten.  Mit  andern  Worten:  hinter 
jenen  drei  Thüren  lagen  die  Ankleidezimmer  für  die  drei  Schau- 
spieler. Diess  bestätigt  uns  Eukleides  bei  Tzetzes,  der  von  dem 
äyytXog  sagt,  dieser  käme  von  der  rechten  Seite  des  Theaters 
und  ginge  nach  der  linken,  der  i'^^iyytXog  dagegen,  der  den 
auf  der  Scene  Befindlichen  zu  verkündigen  hätte,  was  im  Innern 
des  Hauses  vorginge,   durchschritte   das  Zimmer,   oder,    wie  er 


1)  V.  1174  II.  1201. 

2)  oi)usc.  VJ.  p.  11.  p.  173. 
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sich  ausdrückt,  die  Stoa,  zur  Linken.^)  Diese  gehörte  unzwei- 
felhaft dem  Tritap^onisten,  und  lag  hinter  der  Thür  zur  Linken, 
die  ihm  Pollux  als  Aufenthaltsort  anweist.  Sie  correspondirte 
aber  wahrscheinlich  mit  einer  derThüren  desPaliastes,  den  man 
auf  der  Scene  darzustellen  pflegte,  wie  die  des  Protagonisten  mit 
der  Mittelthüre  und  die  des  Deuteragonisten  mit  der,  die  zu  dem 
Gastzimmer  führte. 

Ausser  den  drei  Thüren  in  der  Hinterwand  nennt  Pollux 
noch  zwei  andre,  an  denen  die  Periakten  befestigt  sind,  von 
welchen  die  auf  der  rechten  Seite  Dinge  darstellen  soll,  die 
ausserhalb  der  Stadt  befindlich  sind,  die  zur  linken  solche, 
die  auf  die  Stadt  und  am  meisten  auf  den  Hafen  Bezug 
nehmen.  Auch  Meergötter  soll  diese  Periakte  herbeiführen, 
wie  überhaupt  Alles,  was  die  Maschine  (firi/urrj)  wegen  zu  gros- 
ser Schwere  nicht  tragen  kann.  VV^enn  man  aber  die  Periak- 
ten dreht,  so  soll  die  zur  rechten  Hand  den  Ort,  beide  die 
Gegend  verändern.*)  Wir  verbinden  hiermit  eine  Notiz  über 
die  Beschaffenheit  der  Periakten,  die  sich  in  den  Text  des  Vi- 
truv  verirrt  hat.  Dort  werden  die  Periakten  dreiseitige  Prismen 
genannt,  die  auf  jeder  Seite  eine  verschiedne  Decoration  haben 
und  die,  wenn  die  Scene  verändert  werden  soll,  gedreht  werden 
um  dem  Zuschauer  ein  andres  Bild  zu  zeigen.  Auch  erwähnt 
der  Verfasser  dieser  Worte,  dass  sich  bei  den  Periakten  vor- 
springende Ecken  befunden  hatten,  die  (auf  dem  römischen  Thea- 
ter) den  Weg  einerseits  vom  Forum,  andrerseits  von  der  Fremde 
aus   auf  die   Scene  gebildet  hätten.  ^)      Wenn  es  hiernach  nicht 

1)  Rhein.  Mus.  IV.  S.  405  V.  101  ff. 

og  J'   uy  TIC  6^a»  ToTg  (ao)x^€  fj-qyvet^ 

(iXr]/s^  (frja)y,  uyyikov  y.kfiatv  (ffofiy 

Ix  ö'i'^ndy  ßai'yn  de  TiQog  laibv  fjf'oog' 

iiuyyfXog  nuhv  ^\  ir\v  xXr\aiv  (ff\>ei,  ;,p 

ToTf  ixibg  üOTig  fjrjyvei  tu  tuv  tatay  ,.,t| 

öta  aroag  J"    eßan'f  rrig  laiug  Torf,   ,  ,    .  ^  ,,  ,.     ;      ,,.;j> 

2)  IV,  126  7r«(/  ixcijfQ«  öi  iijjv  6vo  ^vtnZv  Tuiv  tisq),  j^yAfii<triV\aXXtlii,^^ 
ffvo  iliv  ilv^  fxici  ixKTeoioH^ty,  TiQog  ug  in  nfQtitxTOt  avfxjffTii^yaai.y.  rj  fikv 
Jf^/«  7«  f^(o  TioXtojg  Jrjkolaa,  v,  d'  (c<)iaTf<)((  7«  ix  TJoXtojg,  ^äXtüTa  r/u 
ix  Xi/utpog.  xccl  Otoig  76  ittdaTrtovg  inuyti  xcu  Tiayd-  oan  Incc/OtarSQa 
üVt«  rj  iLi7]/c<)'r]  (fioeiy  cc(^vyct7ti'  ii  ^k  ini(JT()^(fQiiy  cd  ntoiaxiot  r}  Je^ia 
fjiy  ((/Liiißti  Tonoy^  u^nfüttQai  Jf  ytixmy  vnakXicTiovat.  Unter  der  f^fVX^^^V^ 
von  der  es  heisst,  dass  sie  nicht  im  Stande  wäre,  so  grosse  Lasten  zu 
tragen,  wie  die  Periakte,  ist  hier  nicht  jene  hekannte  Maschine  zu  ver- 
stehn,  welche  die  Götter  plötzlich  erscheinen  liess,  sondern  die  Flugma- 
schine, ((foj()7]jbHi^  die  Suidas  s.  v.  ay>(>>j^a<  er.entalls  f-irj/uvri  nennt. 

3)  V,  6,  8.  Ipsae  aiiteni  scenae  suas  hahent  rationes  explicatas,  ita 
ut  mediae  valvae  ornatus  haheant  aiilae  regiae,  dextra  ac  sinistra  hospi-« 
talia;  secundum  auteni  ea  spatia  ad  ornatus  coniparata,  qiiae  loca  graed, 
7rt(>/«;;T0t'?  dicunt  ah  eo,  quod  niachinae  sunt  in  iis  locis  versatiles  trigonoe, 
hahentes  in  singula  tres  species  ornationis,  quae,  quuni  aut  fahularum 
mutationes  sint  l'uturae,  seu  deoruni  adventus  cum  tonitrihus  repentinis, 
versentur,  mutentqne  speciem  ornationis  in  frontes.  Secundum  ea  loca 
versurae  eint  procurrentes,   quae  efliciunt,   una  e  foro,  altera  a  peregre, 
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mehr  zweifelhaft  sein  kann,  dass  die  Periakten  auf  dem  griechi- 
schen Theater  die  Stelle  unsrer  Coulissen  vertraten  (ein  Umstand, 
der  sogar  einige  Alterthumsforscher  dazu  verleitet  hat,  sie  in 
unbestimmter  Anzahl  anzunehmen,  während  Pollux  uurvon  zweien 
spricht),  so  wird  diess  noch  zum  üeberfluss  dadurch  bestätigt, 
dass  Pollux  sagt,  die  Katablemen,  die,  entweder  aus  Leinwand 
oder  aus  Holz  verfertigt,  vollkommen  unsern  Decorationen  ent- 
sprechen, wären  auf  den  Periakten  befestigt  worden.*)  Endlich 
dürfen  wir  noch  die  Erklärung  des  Servius  hierher  ziehn,  welcher 
sagt,  die  Scene  sei  eine  do(>pelte  gewesen:  eine  drehbare  und 
eine  ziehbare.  Drehbar  sei  sie  dann  gewesen,  wenn  sie  plötzlich 
durch  eine  Art  von  Maschinen  umgewandt  worden  wäre  und  eine 
andre  Aussenseite  in  ihrer  Malerei  gezeigt  hätte;  ziehbar  dann, 
wenn  aus  der  Täfelei,  die  man  zu  beiden  Seiten  auseinander 
gezogen  habe,  ein  dahinter  liegendes  Bild  hervorgetreten  sei.^)  Es 
scheint  keinem  Zweifel  unterworfen,  dass  man  unter  der  dreh- 
baren Scene  die  Periakten,  unter  der  ziehbaren  die  Hinterwand 
der  Bühne  zu  verstehn  hat.  Houel  hat  in  Tauromenium  noch 
die  üeberbleibsel  dieser  drehbaren  Scene  gefunden  und  giebt  da- 
von Nachricht.  Sie  erreichen  die  vollkommne  Höhe  der  ganzen 
Mauer.  ^) 


aditus  in  scenam.  Ich  habe  oben  gesagt,  dass  ich  diese  Stelle  nicht  fiir 
echt  halte.  Dies  geschieht  aus  drei  Gründen,  1)  stehn  beide  §§,  sowohl 
8  als  9  der  Schneiderschen  Ausgabe,  durchaus  nicht  in  Zusammenhang 
mit  dem  Zweck  Vitruvs,  denn  sie  können  den  Baumeister  nichts  lehren, 
was  nicht  schon  im  Vorhergehenden  hinlänglich  auseinandergesetzt  war. 
Die  ganze  Erklärungsweise  der  Oertlichteit  hat  auch  mehr  das  Ansehn, 
als  ob  sie  von  einem  gelehrten  Grammatiker  ausgeht,  wie  von  einem 
praktischen  Architekten.  2)  ist  es  eine  sehr  ungeschickte  Art  der  Verbindung, 
wenn  der  Verfasser  dieser  Worte  sagt  spatia  ad  ornatus  co  m  parat  a, 
quae  loca  graeci  n  t  o  i  ((xt  o  v  g  dien  nt,  denn  wer  liat  jemals  jene  Räume 
Periakten  genannt  und  nicht  die  Maschinen  selbst?  3)  ist  der  Zusatz  von 
den  Göttern,  die  unter  Donner  und  Blitz  herabfahren,  ungeschickt  und 
absurd.  Deshalb  ist  er  auch  oben  nicht  mit  in  den  Text  aufgenommen. 
—  Die  Interpolation  erstreckt  sich  aber  nocii  weiter.  Wie  es  mir  scheint, 
so  gehört  auch  der  §  9  dazu,  und  Vitruvs  Worte  beginnen  erst  mit  c.  VII, 
was  unmittelbar  an  c.  VI,  §  7  anzusddiessen  ist.  So  gewinnen  wir  aucii 
fiir  das  6te  Kapitel  einen  genügenden  Schluss. 

1)  Poll.  IV.  131  xccrcißk^uctTcc  ^8  vfpuafzaru  r}  nCvay.Eg  rjacey  ^  sxovttg 
yQacfag  rj;  XQ^Ca  röÜv  &QttuciTü)V  nQOCfffooovg'  xareßdlXeio  J'i  iul  rag  Tta- 
QiKTCTOvgy  oQog  deixuvyr«  r)  &ukciTrav  ^  noTccfioy  rj  IclXo  t/  roioviov, 

2)  Serv.  ad  Virg.  Georg.  III,  24.  Scena,  quae  fiebat,  aut  versilis 
erat,  aut  ductilis.  Versilis  tum  erat,  qunm  subito  tota  machinis  quibus- 
dam  convertebatur  et  aliam  pictnrae  faciem  ostendebat.  Ductilis  tum, 
quam  tractis  tabulatis  huc  atque  illuc  species  picturae  notabatur  interior. 
Diese  Stelle,  deren  Erklärung  Genelli  S.  57  Not.  5  nicht  ganz  geglückt 
ist,  wird  in  treffender  Weise  von  seinem  Recensenten  a.  a.  O.  erläutert 
und  zugleich  bemerkt,  dass  es  den  Worten  Virgils  scena  ut  versis  disce- 
dat  frontibus  bis  auf  den  Buchstaben  entspricht,  wenn  unser  Autor 
sagt  versentur  mutentque  speciem  ornationis  in  frontest 

3)  Voyage  pittoresque  des  isles  de  Sicile  etc.  T-  II.  p.  38.    Je  troure 
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In  Bezug  auf  die  Worte  dcsPollux  finden  wir  noch  Einif^es 
zu  bemerken.  Djiss  seine  Bestimmung  über  die  Seite  der  Hei- 
math und  der  Fremde  nur  von  solchen  Stücken  hergenommen 
sein  kann,  die  vor  einer  Stadt  spielen,  und  ihre  Zahl  ist  nicht 
so  gross,  wie  man  gewohnlich  annimmt,  *)  liegt  auf  der 
Hand.  Ein  noch  speciellerer  Fall  muss  ihm  vorgeschwebt  ha- 
be«, wenn  er  sagt,  dass  gerade  nur  die  Periakte  zur  Rech- 
ten, wenn  man  sie  drehte,  den  Ort  veränderte,  denn  warum 
sollte  diess  nicht  auch  bei  der  zur  Linken  haben  der  Fall  sein 
könnend  Vielleicht  dachte  er  an  den  Ajas  des  Sophokles.  So- 
phokles stellte  in  diesem  Stück  die  Scene  ganz  so  dar,  wie 
sie  Homer  in  der  Iliade  beschreibt:  die  Zelte  und  Schiffe  des 
Ajas  bildeten  die  äusserste  Flanke  des  Lagers.  ^)  Man  sah  da- 
her dasselbe  wohl  nur,  wie  es  von  dieser  Seite  in  die  Scene 
hineinragte,  während  der  Hellespont  den  Hintergrund  bildete. 
Auf  der  andern  Seite  war  öder  Strand.  Es  brauchte  daher  bei 
der  Veränderung  der  Scene  nur  eine  der  Periakten,  die  auf  der 
Seite  des  Lagers,  gedreht  zu  werden  und  dies  war  vielleicht, 
wie  Pollux  anzudeuten  scheint,  die  zur  Rechten. 

Pollux  fährt  mit  folgenden  Worten  fort:  „Von  den  Zugängen 
freilich  führt  der  von  der  rechten  Seite  entweder  vom  Felde 
oder  vom  Hafen  oder  von  der  Stadt  her;  diejenigen,  die  zu 
Lande  von  andern  Gegenden  herkommen,  gehn  durch  den  an- 
dern. Sie  treten  aber  in  die  Orchestra  ein  und  besteigen  die 
Bühne  vermittelst  einer  Treppe,  deren  Stufen  xXtitiaxTrjQtg  ge- 
nannt werden."^)  Statt  unsrer  eignen  Reflexion  lassen  wir  zur 
Erklärung  dieser  Stelle  eine  Note  von  Buttmann  sprechen,  der 
in  seinen  Anmerkungen  zu  Rodes  üebersetzung  des  Vitruv 
Folgendes  beibringt:  „Sonderbar  ist  der  Widerspruch,  der  zwi- 
schen diesen  Eingängen  und  den  Drehmaschinen  herrscht.  Die 
linke  Drehmaschine  stellt  Stadtgegenstände  vor  und  doch  traten 


de  chaque  cote  des  entrees  laterales  des  enfoncemens  triangulaires  dans 
toute  la  Iiauteur  du  miir. —  Je  pense,  qii'  il  pouvait  servir  aux  decorä- 
tions,  qii*  on  placait  par  dessons  V  architeeture.  Bekanntlich  fand  aii<:;h 
Winkelmann  auf  dem  llerculanisclien  Theater  die  eherne  Mutter  eineäw 
Schraube,  in  der  sich  die  Spille  einer  Periakte  gedreht  haben  kann.      ;'•>[ 

1)  Euripides,  der  alles  niotiyiren  muss,  hat  in  seiner  Andromache  die- 
sen Umstand  dadurch  erklärt,  dass  der  Vater  des  Helden,  der  Regent  des 
Landes,  noch  am  Leben  ist,  woher  sich  denn  der  Sohn  vor  der  Stadt 
sein  eignes  Haus  baut.  V.  22.  Ein  Gleiches  ist  für  seine  Alkestis  an- 
zunehmen. . 

2)  cf.  Musg.  ad  v.  4.       '   .  '   .    •:  »:i.  .  t  i^    ..         ;    :  ^  ;  ?j;/> 

3)  IV,  126  Twr  fxtVTOt  7HiQ6iSoii^fi'f.i^Vf''^thaa:yQ6iht:yi)  ^^  hfiittn^ 
7}  ly.  nöl^oig  ccyki'  ol  ifi  itkXu/öOtv  n^Col  äffty.yov^ievoi  yaia  irjV  HiQav 
iiaiaaiy.  ttotkO^oPTfg  Jt  (tg  irjy  d()/^a7()(iy  tnt  rrjy  ayrjrt^y  d'f(c  xkiucixtüV 
avttßaCrovrsi.  irjg  dh  yXt'juayog  ol  ßa'fuol  y.}.tj.iay.iyjntg  yfcXoi'i'TCd.  Die 
net^ol  erklärt  schon  Buttmann  sehr  richtig  nicht  für  Fuss-  sondern  für 
Landreisende.  Das  (tg  statt  y.ccid  ist  Ton  Hermann  geändert ,'  Jeh*< 
Littzt.  Y.  20.  Juni  1643  No.  20  If.  :       ;     ;....'   bd 
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die,  die  von  der  Stadt  kommen,  durch  den  rechten  Eingang 
auf.  Ich  glaube  nicht,  dass  dies  von  einem  Fehler  im  Text 
herrührt,  d^nn  Pollux  scheint  durch  die  Partikel  ^fVro/,  womit 
er  den  Absatz  von  den  Seitengängen  beginnt,  ihn  ausdrücklich 
dem  Vorhergehenden  entgegenzustellen.  Man  muss  also  wohl 
annehmen,  dass  die  Drehmaschinen  rechts  und  links  hiesseu 
in  Bezug  auf  die  rechte  und  linke  Hand  derer,  die  durch  die 
Thüren  in  der  Scene,  bei  welchen  sie  liegen,  zumal  durch  die 
Mittelthür,  eintreten.  Die  Seitengänge  hingegen,  die  nicht  auf 
der  Bühne  g<^legen  haben  können,  da  die  Eintretenden  erst  vom 
Orchester  auf  dieselben  steigen  mussten,  müssen  vom  Theater 
aus  beurtheilt  werden.  Also  fällt  der  rechte  Eingang  und  die 
linke  Periaktos  auf  eine  Seite."  Diese  Betrachtungsweise  wird 
um  so  mehr  auf  unsre  Zustimmung  rechnen  dürfen,  wenn  wir 
uns  erinnern,  dass  die  Construction  des  Proskenions  nach  Vitruv 
ganz  in  derselben  Art  verstanden  werden  muss  und  dass  man 
mit  Recht  jene  Eingänge  in  die  Orchestra  von  Seiten  der  Zu- 
schauer aus  benannte,  weil  sie  hauptsächlich  lür  diese  bestimmt 
waren  und  nur  gelegentlich  bei  der  AuiFührung  der  Stücke  von 
den  Schaus[>ielern  benutzt  wurden. 

Doch  diess  Bedenken  ist  nicht  das  einzige,  was  gegen  die 
vorliegende  Stelle  erhoben  worden  ist.  Man  hat  die  ganze  Nach- 
richt, dass  dieScIiauspieler  auf  die  angegebne  Art  dieScene  betreten 
hätten,  in  Zweifel  gezogen  und  die  Glaubwürdigkeit  des  Pollux  in 
diesen»  Punkt  bestritten.  Man  hat  behauptet,  es  gäbe  in  dieser 
Hinsicht  keinen  Unterschied  zwischen  der  Behandlung  der  grie- 
chischen und  ronjischen  Bühne  und  die  Schauspieler,  die  über- 
haupt auf  der  Orchestra  nichts  zu  thun  hätten,  wären  stets  aus 
jenen  Thüren  aufgetreten,  vor  denen  die  Periiikten  standen,  wenn 
sie  nicht  etwa  die  Scene  von  den  drei  Haupteingängen  in  der 
Hinterwand  aus  betraten.  Diese  Meinung  wurde  zuerst,  soviel  mir 
bekannt  geworden  ist,  von  dem  Rccensenten  Genellis  in  der  Leipz. 
Litteraturzeitung  mit  Entschiedenheit  und  ohne  Einschränkung 
ausgesprochen.*)  Später  ist  sie  bekanntlich  mit  der  Modification 
wiederholt  worden,  dass  man  der  Komödie  wohl  in  diesem  Punkt 
eine  grössere  Freiheit  zuzugestehn  habe,  als  der  Tragödie.^) 
Ich  habe  den  Versuch  gewagt,  die  Autorität  des  Pollux  dagegen 
zu   vertheidigen  ^J   und   aus   der   Tragödie   selbst  die   Gründe  zu 

J^xrit-    

'i')' Jahrgang  1818  No.  239  S.  1911,  1917,  1918,  1919.  Ihr  tritt 
anch  O.  Müller  bei:  Rhein.  Mus.  Jahrg.  V.  S.  350  vgl.  Hermann  in  der 
Jen.  Littzt.  v.  20.  Jnni  1843  No.  20  If. 

2)  über  die  Antigene  des  Sophokles,  drei  Abhandlangen,  her- 
aosgfgeben  von  F.  Förster. 

3)  Sie  war  bis  dahin  anerkannt  vonGroddeck:  de  theatri  partibus 
s.  Wolfs  Analekten  Bd.  II.  S.  105,  von  Buttinann,  in  der  so  eben  ange- 
führten Note,  von  Rode,  der  sogar  die  beiden  Seitengänge  auf  der  Scene 
bei  Pollux  nicht  statuiren  will  und  deshalb  den  Text  ändert,  von  Genelli 
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entwickeln  unternommen,  die  nns  geneigt  machen  können,  ihm 
beizustimmen;*)  da  ich  indessen  wohl  weiss,  dass  ich  aus  dem 
Schweigen  derer,  die  die  entgegenstehende  Ansicht  theilen,  nicht 
auf  Zustimmung  zu  schliessen  berechtigt  bin  und  um  jeden  Preis 
den  Schein  zu  vermeiden  trachte,  als  ob  es  mir  um  eine  leicht- 
fertige Opposition  gegen  Männer  zu  thun  wäre,  vor  denen  ich 
die  tiefste  Ehrfurcht  hege,  so  erlaube  ich  mir,  die  angeregte 
Frage  hier  nicht  mehr  als  eine  vereinzelte,  sondern  aus  dem 
Gesichtspunkte  des  Ganzen  noch  einmal  zu  erörtern. 

Aristophanes  lässt  in  seinen  Rittern  den  Demosthenes,  der 
sich  auf  dem  Logeion  'befindet,  zu  dem  VVursthändler,  der  so 
eben  im  Auftreten  begrift'en  ist,  sagen:  „Komm  herauf,  der  Du 
als  Retter  für  die  Stadt  und  uns  erschienen  bist."  ^)  Dazu 
macht  ein  Scholiast  die  Bemerkung:  „er  sagt  diess,  damit  jener 
aus  derParodüS  auf  das  Logeiou  hinaufsteigen  soll."  Ein  andrer 
fragt:  „Warum  aber  aus  der  Parodosi  Diess  scheint  nicht 
nöthig,"  beantwortet  aber  die  Frage  mit  den  Worten:  „Man 
muss  sagen,  dass  man  uvußaivtiv  gebrauchte,  um  auszudrücken, 
dass  jemand  das  Logeion  betrat,  was  auch  vorliegt;  denn  man 
sagte  xuTaßaiviiv,  wenn  es  jemand  verliess,  nach  der  alten  Sitte." 
—  5, Das  uvdßatvei'^  setzt  ein  Dritter  hinzu,  „deutet  also  darauf 
hin,  dass  sich  jener  in  der  Orchestra  befand."^)  Aus  diesen 
Worten  geht  so  viel  hervor,  dass  wenigstens  zwei  Erklärer 
glaubten,  der  Wursthändler  sei  aus  dem  Haupteingange  zunächst 
auf  die  Orchestra  gegangen  und  habe,  nach  der  Auffoderung 
des  Demosthenes,  sodann  das  Logeion  bestiegen.*)  Wichtiger 
aber  als  diese  Bemerkung  ist  die,  dass  man  „einer  alten  Sitte" 
zufolge  von  den  Auftretenden  uvußulviiv,  von  den  Abgehenden 
aarußahiiv  sagte. 

Der  nächstliegende  Gedanke ,  den  man  damit  verbin- 
den kann,  scheint  der  zu  sein,  dass  der  Scholiast  auf  den 
Sprachgebrauch  Rücksicht   nahm    und  andeutet,    die    Ausdrucks- 


uml  neuerdings  noch  von  Sonimerbrodt:  rerum  scenicarum  capita  selecta 
diss.  inaug.  Berol.  1835  p.  27.  Besondere  Erwälinung  verdient  nocli 
Stieglitz:  Archäologie  der  Baukunst  TIi.  II.  S.  171. 

1)  s.  meine  Schrift:  über  die  P]ingänge  zu  dem  Proscenium  und  der 
Orchestra  des  alten  Griechischen  Theaters.     Berlin  1842. 

2)  V.  149  urußicivt  oojTrjo  rrj  noXfi  xal  y(py  (favtig. 

3)  schol.  ad  h.  V.  tV«,  (frjoly.  Ixi^g  TjaQÖöov  lul  t6  koysToT  aycißrj.  <^iu 
tC  o'w  Ix  Trjg  nuQoöov;  jocto  yuQ  ovx  ävuyy.aiov,  ktxt^ov  ouy^  ozi  ccpa- 
ßiiivtiv  ÜJyero  ro  ItiI  t6  koyiiov  daitvai^  o  xal  TTQoaxsnai.  ksysTca  yico 
xccTctßutytty  tö  analkutitad^ctt  lyzevOey  ano  tov  nalaiou  fV/oi;?.  w?  ly 
i)i\iiü.^  (37  TÖ  livcißiuvE,  vgl.  Hermann  in  der  Jen.  Littzt.  v.  20.  Juni 
1843  No.  20. 

4)  Ich  behaupte  dies  mitZuversicht  nur  von  den  zwei  letzten,  weil  der 
erste  möglicher  Weise  unter  TiuQoöog  den  Seiteneingang  auf  der  Scene 
verstanden  haben  kann,  wenn  schon  dies  nicht  glaublicli  ist,  da  naqoöog, 
wie  oben  bemerkt,  ohne  Zusatz  den  Haupteingang  in  die  Orchestra  zu 
bezeichnen  pflegt. 
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weise  avnßatvuv  inl  rijv  Gy.rivr^v  sei  ausser  Gebrauch  gekommen 
und  man  habe  statt  dessen  späterhin  dailvai  gesagt.  Aber 
in  diesem  Fall  würde  er  sich  geirrt  haben.  Der  Ausdruck 
avaßuiviiv  kommt  nicht  nur  bei  Plato  ^)  vor,  sondern  auch  bei 
Lucian-)  und  ist  sogar  noch  ganz  gewöhnlich  bei  Artemidor.  ^) 
Dd^ef^en  wird  auch  tlaitvai  nicht  nur  bei  spateren  Schriftstellern 
gefunden,  sondern  ist  der  gewöhnliche  Ausdruck  für  Auftreten 
schon  bei  Plato*)  und  Aeschines.^)  Es  bleibt  daher  nichts  übrig, 
als  dass  der  Scholiast,  der  die  Sprache  mit  seinem  nalaiov 
id-og  nicht  meinen  konnte,  die  Sache  meinte.  Er  deutet  uns 
an,  dass  die  Sitte,  die  Scene  vermittelst  jener  Treppen,  von 
denen  Pollux  spricht,  zu  besteigen,  mit  der  Zeit  einer  andern 
gewichen  ist,  wo  man  dieselbe  aus  den  Seiteneingängen  be- 
trat.*) Da  nun  aber  die  Klassiker  von  ihren  Commeutatoren 
vorzugsweise  die  Alten  (ot  7raX«o/)  genannt  werden  und  der  Scho- 
liast es  jedenfalls  hätte  sagen  müssen,  wenn  er  diese  Bemerkung 
nicht  ganz  allgemein  verstanden  wissen  wollte,  so  scheint  daraus 
hervorzugehn,    dass   er  mit  Pollux   im  Einverständniss  ist. 

An  einer  andern  Stelle,  im  Frieden  V.  72Ö,  fragt  Trygäos,  der  sich 
auf  dem  Logeion  befindet,  indem  er  nach  Hause  gehn  will,  den 
Hermes:  „Wie  soll  ich  aber  nun  hinunterkommen?"  worauf  ihm 
jener  zur  Antwort  giebt;  „Nur  Muth!  ganz  schön!  Hier  dicht 
bei  der  Göttin!"'^)  Hierzu  bemerkt  ein  alter  Erklärer:  „das 
Gespräch  im  Himmel  nimmt  ein  Ende.     Er  will  nach  der  Orchestra 


1)  sympos.  p.  194  B.  fi^coy  ös  rf^v  arjV  /nsycclotfooavyr^j^^  o.yaßct(yoVTOi 
Int  TOP  hxoißaVTa  f^ercc  twv  vnoy.nno)}^  y.ru  ßX^xpaviog  ivaviiov  xoaovxov 
d-adiQOv,  ^AXoviog  ^niöei'^^a-yhai  aavrov  Xoyovg. 

2)  opp.  III.  p.  265  ed.  Jac.  (Calumn.)  ayjöov  yccQ  tu  nlüaxa  rcSv  Iv 
ry  üarju^  uvaßiavovjojv  xay.üii'  avooi  xig  ciu  vjib  tf^g  ayvoCag  xaS^äntQ  vno 
TQuyiy.ou    Tiyog  öaifxoyog  ya}^0Qy]yrju8ycc. 

3)  'OysiQoxo.  Ul.  c.  13  p.  169  (ed.  ReifF.)  ayad^ov  Sh  xal  roTg  Inlayrj- 
vr}U  uvEQXo^avotg  öia  t6  Iv  vnoy.niati,  lO^og'  noXhay.ig  öh  xal  d-ediv  ttqo- 
Gwna  ayidaußuyovai.  cf.  II.  c.  3/p.  133  u.  c.  69  p.  251,  wo  die  Schau- 
spieler OL  ItiI  d^vfieXtjy  avaßaCyovTtg  genannt  werden. 

4)  von  den  Dichtern  de.  legg.  VII.  p.  817  d.  ay.r]vdg  rs  nr^'^avTctg  xax^ 
ayOQuv  y.al  xaXXiffojyovg  vnoy.nnag  aiaccyo^ivovg.  Aesch.  adv.  Ctes.  II.  § 
77  p.  189  Br.  7(üy  Toayixcoy  noirjrcoy  rioy  justcc  rctvra  iTTnaayoyTcoy. 

5)  Aesch.  1.  I.  §.  6S  p.  169  uslloyrojy  roayox^My  doiayai. 

6)  In  einen  frappanten  Gegensatz  treten  die  Worte  eiaieyai  und  äya- 
ßatyeiy  in  der  filrzählung  des  Polybios  bei  Athen.  XIV,  615.  Dort  heisst 
es  fxSTaneuxpuLieyog  yccQ  rovg  ix  xijg  ^ElXKÖog  liiKfayaaräxovg  xaxyixag 
xcci  ay.rjyjjy  xaxctaxkvdang  fiayiaTrjy  h'  x(o  xiQXfo  nocoxovg  aiafjysy 
avXrjxag  ajj.a  ndyxccg.  xovrovg  Os  aii](iag  int  x6  nr>oay.rivioy  ^iru  xov  yo- 
Qov  avXsly  iy.iXivaay  uua  ndyxccg.  Späterhin  hi  Ö€  xovxcoy  ix  naoaxd- 
§e(üg  uyüjViCo/Lisyaiy  oQ/rjaxal  6uo  doriyoyjo  (ifxd  aviifftayiag  dg  xrjy  6o- 
yjioxqay.  xal  nvxicu  riaacweg  dysßrjaay  inl  xrjy  axrjyrjy  fjexd  aaXniyx- 
x(ay  y.ccl  ßvxayiaxdjy.  Man  sieht  deutlich,  dass  die  Flötenspieler  und  die 
Chöre  die  Scene  von  den  Seitenzngängen  aus  betraten,  wogegen  d'ie  vier 
Ringer  mit  den  Trompetern  und  Paukern  sie  von  vorne  aus  bestiegen. 

7)  V.  726  Tj)vy.  ndigi^qx    iy(o  y.ara.ßriaofxai;    'EQfi.  i)-d^oev^  xaküig 

xTföl  naQ    auifjy  xijy  Oiöy, 
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auf  Stufen  herabsteigen.  Der  Alte  fasst  die  Friedensgöttin  an 
und  steigt  mit  ihr  auf  die  Orchestra  herunter.  Wahrscheinlich  war 
auch  der  Chor  auf  die  Scene  gegangen,  um  die  Friedensgöttin  aus 
der  Grube  zu  holen. '^^)  Hieraus  scheint  soviel  hervorzugehn,  dass 
der  Scholiast,  welcher  annahm,  die  Scene  seihst  habe  während 
des  vorhergehenden  Gesprächs  den  Himmel  dargestellt,  glaubte, 
Trygäos  miisste,  wenn  er  von  dort  nach  Hause  gehn  wollte,  den- 
selben VVeg  einschlagen,  den  der  Wursthändler  nahm,  als  er  von 
Hause  kam,  um  auf  dem  Markt  seine  Waare  zu  verkaufen. 

Nach  dieser  Analogie  aber  werden  wir  nun  auch  V.  1152 
in  den  Ekklesiazusen  zu  beurtheilen  haben,  wo  der  Chor  sagt, 
dass  er  ein  Lied  siugen  wollte,  während  die  Dienerin  herunter 
käme,-)  und  nicht  anders  wird  es  zu  verstehn  sein,  wenn  Ari- 
stophanes  in  den  Acharnern  V.  954  einen  Böotier  zu  seinem 
Diener,  den  er  fortschickt,  sagen  lässt,  er  solle  sich  in  Acht  nehmen, 
dass  er  beim  Heruntertragen  nichts  zerbräche,^)  denn  wenn  er  damit 
hätte  ausdrücken  wollen,  der  Diener  solle  sich  beim  Nachhausetrageu 
in  Acht  nehmen,  so  würde  er,  um  den  Gegensatz  von  Sfadt  und  Land 
auszudrücken,  avuqtQuv  statt  x«T«r^/(>*/v  haben  gebrauchen  nms- 
sen.  Endlich  dürfen  wir  auch  die  Aeusserung  des  Mechanikers 
Athenäos  nicht  vergessen,  der  uns  ausdrücklich  bestätigt,  dass 
jene  Treppen,  die  zum  Froscenium  hinaufführten,  den  Hypokri- 
ten  zum  Gebrauch  gedient  hatten,*)  ein  Ausdruck,  mit  dem  er 
entweder  sagen  wollte,  dass  die  sceuischen  Schauspieler  vor- 
zugsweise dieselben  benutzt  hätten,  oder  der,  wenn  er  das  Wort 
in  seiner  ausgedehntesten  Bedeutung  bezeichnen  »«^ollte,  wenigstens 
die  Sceniker  nicht  ausschliessen  kann. 

L'm  auch  die  Abbildungen  nicht  zu  übergehn,  die  auf  die 
vorliegende  Frage  Bezug  haben  können,  müssen  wir  auf  zwei 
Vasengemälde  aufmerksam  machen,^)  die,  nach  Scrofiinis  geist- 
reicher Erklärung,  ein  paar  Scenen  aus  dem  gefesselten  Prome- 
theus auf  dem  athenischen  Theater  darstellen.  Man  sieht  auf 
beiden  die  Schausitze  des  athenischen  Theaters,  daneben  den 
Hauj)teiiigang.  Auf  der  einen  istJo  eben  im  Begriff  durch  den- 
selben hereinzutreten,  auf  der  andern  sieht  mau  in  demselben 
einen  Donnerkeil  abgebildet,  zum  Zeichen,  dass  Hermes,  der 
dem  ungehorsamen  Titanen  die  Befehle  des  Zeus  überbringt,  auch 


1)  xttiiXvcJs  rov  ovocivov  Tr]V  vnoy.oKTiv.  y.uT8tüi.  ycco  ^nl  Tr)y  Ofi/t]^ 
ÜTQav  y.Xifia'iiV.  ^/oukt'og  lU  jrjg  E(Ot'ji^t]g  y.aiaßicivti  6  7i()taßuTi]g  t/ii  t^v 
onyrjmoin',  i'acog  (U  xul  /ooog  ciUi\).Ui:V  tig  7»)*'  ärayioyiiv  Trjg  Ef(j^yrjg. 
Das  ai't)A)th'  stellt  liier  ganz  so,  wie  man  es  von  der  Rednerbüline  zu 
gebrauchen  i»fiegt. 

2)  ^i^  ono)  dh  y-CiTußaCfiig,  ly(o  ^Enucro/jcci  fiilog  tv  [A.iXXQÖei7iyiy.6y. 

3)  XO-i  di]<>\  vnuyvjire  rrji/  ivXccv^  ^faui'jyi/e, 
/(OTicog  xccToiafig  uviov  tvXaßovutrog, 

4)  Vett.  Mathem.  ed.  Tlievenot.  p'.  8  y.hfxaxMV  yivr\y  naQciiiXriata  toia 
iixhs^ävoig  ly  TOig  xf^ediQOig  noog  x«  TTooßxrjyia  Toig  vnoynizaTg. 

5)  s.  Taf.  II.  Fig.  I.  u.  II. 
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von  (lieser  Seite  auftritt.  Was  aber  die  Komödie  angeht,  so 
zeigt  uns  ein  andres  Vasenbild  drei  Figuren  derselben  auf  der 
Treppe  des  Proskenions,  von  denen  zwei  bemüht  sind,  ihren 
Mittelsmann  durch  Ziehen  und  Stossen  aufs  Logeion  zu  bringen.*) 
Wenn  es  somit,  wie  ich  glaube,  ausser  Zweifel  gestellt  ist, 
dass  die  Bemerkung  des  Pollux  eine  ganz  allgemeine  Geltung 
hat,  sowohl  für  Komödie  wie  für  Tragödie,  so  ist  es  freilich 
schwerer  anzugeben,  wie  ausgedehnten  Gebrauch  die  Griechen 
von  dieser  Sitte  gemacht  haben.  Es  giebt  Handlungen,  die  nur 
auf  der  Orchestra  vorgehn  konnten ,  so  z.  B.  die  Sceue  des 
Chores  mit  dem  Herold  in  den  Schutzflehenden  des  Aeschylos 
und  die  Eingangsscene  in  dem  gleichnamigen  Stück  des  Euripi- 
des;  im  Uebrigen  scheint  die  Orchestra  meistens  nur  ein  Durch- 
gangsortfür die  scenischen  Schauspieler  gewesen  zu  sein.  Andrer- 
seits lässt  sich  eben  so  wenig  behaupten,  dass  die  Scene  in  den 
von  Pollux  angegebnen  Fällen  überall  auf  diese  Weise  betreten 
worden  ist.  Ein  plötzliches  Erscheinen  wie  das  des  Odysseus 
im  Philoktet  V.  974  oder  das  des  Boten  in  der  Iphigenie  in 
Aulis  V.  416  ist  mit  einem  Gange  über  die  Orchestra  nicht  wohl 
verträglich.  Aber  diess  scheinen  nur  Ausnahmen  von  der  Regel 
zu  sein,  die  am  deutlichsten  hervortritt,  wenn  man  die  Scenerie 
in  dem  Orest  des  Euripides  mit  der  in  der  Elektra  vergleicht. 
In  dem  erstgenannten  Stück  vcrtheilt  sich  der  Chor,  um  die  Zu- 
e:änge  zur  Scene  zu  besetzen.  Da  nur  von  zwei  Richtungen  die 
Rede  ist,  welche  eingeschlagen  werden  und  im  Folgenden  nur 
zwei  verschiedne  Stimmen  wahrgenommen  werden,  so  lässt  sich 
nicht   annehmen,  dass   mehr  als   zwei  Zugänge  besetzt  wurden. 


1)  Taf.V.  Ich  glaube  nicht,  dass  es  nach  dieser  AuseinandersetzüngnÖthig 
sein  möchte,  die  Hinwendungen  Hermanns  in  der  Jen.  Littzt.  v.  20.  Juni 
1843  No.  20  zu  widerlegen,  doch  lässt  meine  Ehrfurcht  vor  dem  Namen 
dieses  ausgezeichneten  Gelehrten  nicht  zu,  dass  ich  sie  mit  Stillschweigen 
übergehe.  Hermann  sucht  zu  erweisen,  dass  Pollux  mit  seinen  ^'^voict  IV, 
126  eigentlich  die  nccoot^oi  gemeint  habe  und  citirt  dafür  den  Vitruv,  der 
nur  von  aditus  an  jener  Stelle  spricht.  Aber  Pollux  tliat  Recht,  diese 
beiden  Dinge  von  einander  zu  trennen,  denn  aus  der  Midiana  ersehn  wir, 
dass  jene  Zugänge,  die  von  den  Paraskenien  aus  auf  die  Bühne  führten, 
zu  verschliessen  waren,  also  jedenfalls  ihre  Thüren  gehabt  haben  müssen, 
was  von  den  Haupteingängen  in  die  Orchestra  im  griechischen  Theater 
wenigstens  nicht  nachweisbar  ist.  Tm  Uebrigen  aber  wird  der  Text  bei 
Vitruv  a.  a.  O.  nicht  gut  dazu  dienen  können,  um  den  des  Pollux  danach 
zu  ändern,  weil  dieser  vom  griechischen,  Vitruv  vom  römischen  Theater 
spricht.  Dies  zeigt  nicht  nur  der  Zusammenhang,  sondern  auch  der  aus- 
drückliche Znsatz  des  aditus  a  foro,  der  auf  das  griechische  Theater  keine 
Anwendung  leidet.  Endlich  würde  nach  Hermanns  Emendation  §  127 
bei  Pollux  eine  empfindliche  Lücke  bekommen,  indem  eine  Nachricht  daraus 
entfernt  würde,  die  man  an  dieser  Stelle  zu  erwarten  berechtigt  ist  und 
deren  Unrichtigkeit  sich  meines  Erachtens  nicht  erweisen  lässt,  während 
§  109  einen  Zusatz  erhielte,  der,  nach  Hermanns  eignem  Gestandniss, 
beinahe  ganz  unpassend  ist. 
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„Die  einen,"  sagt  Elektra,  „sollen  auf  den  Fahrweg  achten,  die 
andern  auf  den  andern  Pfad,  der  zum  Hause  führte."  *)  Gerade 
dieser  Pfad  aber  ist  es,  den  wir  auch  in  der  Elektra  des  Euri- 
j>ides  genannt  linden,  und  das  auf  eine  eigenthümliche  Weise. 
Elektra  ist  zu  ihrem  Hause,  das  sie  verlassen  hat,  zurückge- 
kehrt  und  findet  hier  zu  ihrer  grossen  Ceberraschung  zwei  Fremde, 
die  sich  versteckt  haben.  Voll  Angst  über  dies  Begegniss  ruft 
sie  dem  Chore  zu:  „Lasst  uns  lliehn,  du  auf  den  Pfad,  ich  in 
das  Haus,  damit  wir  dem  bösen  Beginnen  dieser  Männer  ent- 
kommen."-) Es  ist  undenkbar,  dass  sie  dem  Chor  nicht  gera- 
then  haben  sollte,  den  Weg  nach  Hause  einzuschlagen,  von  wo- 
her er  gekommen  war,  denn  hätte  Elektra  unter  dem  Pfad  etwa 
einen  Seitengang  der  Scene  gemeint,  in  deren  Hintergründe  das 
Haus  lag,  so  wäre  der  Chor,  wenn  er  sich  anders  bei  dieser 
Anrede  auf  der  Orchestra  befand,  den  beiden  Fremden,  denen 
er  entfliehn  wollte,  gerade  entgegengekommen.  Es  scheint  daher 
wohl  mit  Sicherheit  angenommen  werden  zu  können,  dass  jener 
Pfad,  von  dem  der  Dichter  spricht,  für  gewöhnlich  den  Weg 
zur  Stadt  bezeichnete  und  daher  von  Allen  betreten  wurde,  die 
von  dorther  kamen,  nicht  allein  vom  Chor,  wogegen  der  Fahr- 
weg auf  der  andern  Seite  wohl  der  Weg  aus  der  Fremde  war, 
derselbe,  den  Timoleon  einschlug,  wenn  er  in  die  Volksversamm- 
lung zu  Syrakus  fuhr. 

Es  ist  leicht  zu  sagen,  woher  diese  Sitte  des  Auftretens 
bei  den  Griechen  entstanden  ist.  Sie  stammte  offenbar  aus  der 
Zeit  des  Thespis,  wo  man  noch  keine  decorirte  Scene  hatte, 
sondern  wo  der  Schauspieler  eine  blosse  Rednerbühne  bestieg.^) 


1)  V.  1249  (JjrjS^  al  f.nv  vumv  t^vJ*  ccf^a'^rjor]  TQißoV 

lit  J"  lpx}d(^^  llXXov  oiitoy^  lg  (fQovociy  öoftcoy. 
Eine  ganz  ähnliche  Constrnction  sieht  man  in  den  Persern,  wo  von  dev 
einen  Seite  die  Königin  Atogsa  anfangs  zu  Wagen  und  mit  Gefolge  auf- 
getreten ist,  wie  Schneider  in  seiner  Ausgabe  dieses  Stückes  aus  V.  607 — 8 
richtig  geschlossen  hat,  wälirend  der  entgegengesetzte  Fussvveg  von  Xer- 
xes  und  seinen  Genossen  betreten  wird.  Auch  in  den  Schutzilehenden 
des  Aeschylos  kommt  der  König  mit  Rossen  und  Wagen  von  der  einen 
Seite  (v.  180),  der  ägyptische  Herojd  mit  seinen  Leuten  von  der  andern. 

2)  Y.  218  (f  V -)'[],  au  ^itp  xcKT    oiixoy^  tig  dof^ovg  J'   ly^, 

(fioTug  y.ny.ovQyovg  l'iaXv'^to^tv  noöi. 

3)  Nach  Hermanns  Meinung  in  der  Jen.  Littzt.  v.  20.  Juni  1843  No. 
20  hat  auch  der  Scholiast  des  Aristophanes,  der  oben  angeführt  ist,  mit 
dem  naliubv  i.9o?  jene  Zeit  gemeint,  wo  die  Choreuten  nach  Pollux  IV, 
123,  auf  den  Opfertiscli  stiegen.  Ich  kannte  diese  Ansicht  bereits,  ehe 
sie  juiblicirt  wurde,  denn  Hermann  wat  so  freundlich,  sie  mir  brieflich 
mitzutheilen,  nachdem  ich  ihm  zur  Bestätigung  meiner  bereits  früher  aus- 
gesprochnen  Behauptung  liinsichts  des  Auftretens  der  Schauspieler  die  in 
jener  Recension  angeführten  Stellen  nebst  einigen  andern,  die  mir  von 
Belang  zu  sein  schienen,  vorgelegt  hatte.  Hierauf  beziehn  sich  auch  dort 
die  Worte:  „Man  hat  mit  Poll.  IV,  127  den  Scholiasten  zu  Arist.  equ. 
149  verbunden"  u.  s.  w.  Aber  ich  kann  mich  nicht  entschliessen,  jener 
Interpretation  beizutreten.    Von  den  Anfängen  des  D^:amas   und  vollends 
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Denselben  Weg",  den  die  Redner  spiiterhin  im  Theater  bei  den 
Volksversammlungen  nahmen,  eben  diesen  wählten  auch  die 
Schauspieler  bei  ihrem  Auftreten.  Aber  dass  die  Griechen  trotz 
der  Ausbildung  ihrer  Scene  dennoch  so  treu  an  dieser  Gewohn- 
heit festhielten,  dass  jeder  der  Auftretenden  sich  zunächst  an 
den  Chor  wendet,  um  mit  ihm  zu  sprechen,  von  ihm  Auskunft 
zu  erhalten,  ganz  unbekümmert  um  die  Personen  die  auf  der 
Bühne  befindlich  sind,  dass  hierdurch  der  Chor  zu  einer  steten 
Mittelsperson  zwischen  dem  Innern  der  sichtbaren  und  dem 
Aeusseren  der  unsichtbaren,  nur  gedachten  Scene  wird,  diess 
scheint  mit  seiner  Bedeutung  für  das  griechische  Drama  in  der 
innigsten  Verbindung  zu  stehn.  Denn  der  Chor,  diese  Ausgeburt 
des  tiefsten  Kunstgefühls,  das  jemals  ein  Volk  beseelte,  war 
nicht  nur  die  Wurzel  des  ganzen  griechischen  Dramas ,  er 
war  auch  der  Mittelpunkt,  um  den  sich  nicht  ein  Stück  bewegte, 
sondern  alle  ohne  Ausnahme.  VV'enn  daher  der  Chor  auch,  wie 
Horaz  von  ihm  sagt,  oft  nichts  that,  als  dass  er  den  Bösen  ab- 
mahnte und  den  Guten  ermunterte,  wenn  er  auch  nur  eineTheil- 
nahme  an  der  Handlung  verrieth,  ohne  die  mindeste  Einwirkung 
auf  dieselbe  zu  äussern,  und,  nach  dem  Ausdruck  des  Aristoteles, 
ein  y.7]dtvT7]g  än^axiog  war,  so  genügte  doch  schon  seine  blosse 
Anwesenheit,  dem  ganzen  Vorgange  eine  Oettentlichkeit,  eine 
Würde  und  Feierlichkeit  zu  geben,  die  auf  keine  andre  Weise 
zu  erreichen  ist.  Auf  der  Scene  sieht  man  die  Geschicke  wech- 
seln, die  Mächtigsten  der  Erde  sinken  von  dem  Gipfel  ihrer 
Macht  ins  tiefste  Elend  hinab,  während  andre,  durch  den  Willen 
des  Schicksals  dazu  erkohren,  aus  dem  Staube  auf  den  Thron  ge- 
hoben werden;  nichts  dauert,  nichts  verharrt.  Aber  der  Chor, 
der  allgegenwärtige,  der  ewig  bleibende,  der  unerschütterliche, 
er  allein  ist  unbewegt  und  besingt  nichts  als  die  unbezwingliche 
Allmacht  der  Götter.  Doch  nicht  allein  eine  hohe  ästhetische 
Bedeutung  hatte  der  Chor,  er  hatte  auch  eine  politische.  In  ihm 
stellt  sich  das  Volk  dar,  mit  seinem  gottesfürchtigen,  gottergebnen 
Sinn  in  der  Tragödie,  mit  seinen  VV^ünschen,  seinen  Launen  und 
Unarten  in  der  Komödie.  Das  Volk  aber  duldete  nicht,  sich  bei 
der  Handlung  des  Stückes  als  blossen  Zuschauer  bebandelt  zu 
sehn.  Es  war  ein  echt  demokratischer  Gebrauch,  der  es  mit 
seh  brachte,  dass  die  Theilnahme  an  der  Handlung,  so  weit  sich 
dies  erreichen  liejs,  ohne  die  Würde  des  Chores  aufzugeben, 
durch    die    besprochne    Einrichtung    des    Auftretens    hergestellt 


von  jener  Zeit,  wo  Dithyramb  und  Tragödie  noch  nicht  einmal  streng;  ge- 
schieden waren,  wussten  die  Griechen  schon  zur  Zeit  des  Aristoteles  zu 
wenig,  als  dass  sich  ein  Sclioliast  des  Aristophanes  auf  jene  Vorgänge, 
wie  auf  eine  allgemein  bekannte  Sitte,  hätte  beziehn  können.  Was  er 
t6  Tialaibv  aüog  nannte,  musste  auch  im  Gedächtniss  seiner  Zeitgenossen 
leben. 
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wurde.  Es  ziemte  sich  nicht  anders,  als  dass  der  Auftretende 
zuerst  das  Volk  in  der  Orchestra  anredete  und  wenn  auch  Kü- 
nig:e  auf  der  Scene  standen.  Aber  um  diess  natürlich  erscheinen 
zu  lassen,  niusste  er  auch  in  der  Orchestra  auftreten. 

War  nun  die  Anwesenheit  des  Chores  auf  der  Orchestra  die 
Veranlassung,  dass  man  von  der  herkömmlichen  Sitte  nicht  ab- 
wich, so  lässt  sich  auch  daraus  abnehmen,  was  die  Veranlassung 
wurde,  dass  man  diess  that.  Es  war  das  Verschwinden  des 
Chores  von  der  Orchestra.  Im  römischen  Lustspiel  findet  man 
bekanntlich  keinen  Chor  mehr,  wenn  schon  es  in  scenischer  Hin- 
sicht nur  eine  getreue  Nachahmung  der  griechischen  Komödie 
ist.  Die  Spuren  eines  Chores  in  .der  römischen  Tragödie  sind 
vereinzelfc  und  führen  zu  keinem  allgemein  gültigen  Resultat.  *) 
Aber  so  viel  können  wir  mit  Bestimmtheit  annehmen,  dass  sich 
der  römische  Chor  in  den  wenigen  Fällen,  wo  wir  ihn  noch 
nachweisen  können,  nicht  mehr  auf  der  Orchestra  befand,  son- 
dern auf  der  Scene,  denn  die  Orchestra  wurde,  wie  Vitruv  sagt, 
zu  Sitzplätzen  für  die  Senatoren  benutzt.  -)  Somit  fiel  jeder 
Grund  hinweg,  um  die  Auftretenden  aus  den  Haupteingängen 
kommen  zu  lassen  und  sie  betraten  in  den  Fällen,  wo  dies  früh- 
her  stattgefunden  hatte,  jetzt  die  Bühne  aus  den  Seiteneingän- 
gen, von  denen  der  eine,  wie  es  bei  Vitruv  heisst,  vom  Forum, 
der  andre  von  der  Fremde  kam.^)  Um  daher  auf  die  Bemer- 
kung des  Scholiasten  zurückzukommen,  von  der  wir  ausgegangen 
sind,  so  scheint  es,  als  ob  er  unter  der  „alten  Sitte",  von  der  er 
Spricht,  die  der  griechischen  und  zwar  der  klassischen  Bühne 
versteht,  wogegen  man  unter  der  neuen  Sitte,  die  den  nothweu- 
digen  Gegensatz  in  diesem  Gedanken  bildet,  die  der  römischen 
Bühne  zu  verstehn  haben  wird,  welche  w^ahrscheinlich  zu  seiner 
Zeit  blühte. 

Was  uns  Pollux,  zu  dem  wir  zurückkehren,  sonst  von  der 
Ausstattung  der  Scene  sagt,  beruht  auf  Einzelheiten.  „Auf  der 
Scene,"  berichtet  er  uns,  „lag  ein  Altar  des  Wegegottes  vor  den 
Thüren  und  ein  Tisch  mit  Backwerk,  den  man  einen  Schau- 
oder Opfertisch  nannte."*)  Ceber  die  Gestalt  dieses  angeblichen 
Altars  belehren  uns  [lesychios  und  Harpokration  genauer,  indem 
sie  uns  sagen,  es  wäre  eine  spitz  zulaufende  Säule  gewesen,  die 
man   dem   Apollo   als   dem  Wegegott  geweiht   habe.  ^)     Daneben 


1)  s.  Lango  vind.  trag-,  rom.  p.  22  Not.  31. 

2)  V,  6,  2  Ita  latius  factum  fuerit  pulpitiim  quam  Graecorum,  quod 
omnes  artiiices  in  scena  dant  operam:  in  orchestra  autem  senatorum  sunt 
sedibus  loca  designata. 

3)  V,  6,  8  secundiim  ea  loca  versnrae  sunt  procurrentes ,  quae  effi- 
ciunt,  una  a  foro,  altera  a  peregre,  aditus  in  scenam. 

4)  IV,  123  tTil  Jf  rfjg  axrjvfjg  xctl  äyvuvg  r/.Eiio  ßmfiog  noo  t(ov  t9v~ 
()(Jüi'  y.aX  TOKTTf^«,  n^pfiarcc  e/ovöa^  t]  OtWQlg  (ovof^üCtro  i]  OvMQig, 

5)  Hes.   liyvitvg  o   tiqo  tojv  d^vQwv   laiivg  ßwfxbg  iy  axi^^uaic  xCovog 
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pflegte  man,  wie  aus  einer  Stelle  bei  Aristophanes  hervorgeht, 
einen  Lorbeer  zn  pflanzen,*)  den  heiligen  Baum  des  Gottes,  der 
vielleicht  auch  mit  auf  der  Scene  dargestellt  wurde.  Die  Nach- 
rieht  des  Pollux  würde  Glauben  verdienen,  selbst  wenn  sich  sonst 
keine  Bestätigung  dafür  fände,  da  die  allgemeine  Sitte,  Bilder  des 
Apollo,  des  Hermes  und  der  Hekate  an  den  Wegen  und  auf 
den  Strassen  aufzustellen,  dafür  spräche,  doch  sie  wird  auch  noch 
durch  mehrfache  Andeutungen  in  den  uns  erhaltnen  Stücken  be- 
stätigt.^) Bessere  Nachricht  über  die  Beschaffenheit  der  Scene 
als  bei  Pollux  finden  wir  bei  Vitruv,  wo  es  B.  V.  K.  6  §  7 
heisst:  „Es  giebt  drei  Arten  von  Scenen,  eine  tragische,  komi- 
sche und  satyrische.  Die  Ausschmückung  derselben  ist  von  ver- 
schiedener und  von  ganz  ungleicher  Art,  weil  die  tragischen 
Scenen  mit  Säulen  und  Giebeln  und  Statuen  und  andern  könig- 
lichen Dingen  verziert  werden,  die  komischen  aber  das  Ansehn 
von  Privathäusern  mit  mehren  Stockwerken  haben  ^j  und  eine 
Reihe  von  Fenstern,  die  nach  der  Art,  wie  man  sie  in  Bürger- 
häusern sieht,  geordnet  sind,  die  satyrischen  dagegen  mit  Bäu- 
men, Höhlen,  Bergen  und  andern  Gegenständen  des  Feldes  nach 
Art  von  Landschaften  ausgestattet  sind." 

Wir  könnten  hiermit  Alles  für  erschöpft  ansehn,  was  sich 
mit  Sicherheit  über  die  griechische  Scene  sagen  lässt,  da  wir 
die  Nachrichten  der  Alten   über  dieselbe   vollständig  mitgetheilt 


Harpocr.   ayvisvg  ^s  Idriv  y.Cwv  tlg  b^u  Xriyiov^  ov  l'araai,  ttqo  twv  O^voüjy 
cf.  Schneider  S.  88  Note  111. 

1)  Thesmoph.  488  ht  iQSiöofxrjy  nccQcc  xbv  'Ayviä,  xvßö''  l/ofxei'rj  rJjg 
öä(fvr]g.  cf.  schol.  ad  h.  1. 

2)  Sclineider,  der  a.  a.  O.  die  Belege  dazu  aus  Aeschyl.  Agam.  1086 
Sophokles  Elektra  637  Euripides  Phönizierinnen  634  Aristophanes  Wespen 
870  und,  mit  geringem  Grunde  freilich,  auch  Aesch.  Choephoren  803  bei- 
bringt, vergisst  darüber  So])h.  Oedipus  Rex  919  und  besonders  die  wich- 
tige Stelle  im  Jon  188  mit  der  Eustath  p.  166,  23  zu  vergleichen  ist,  den 
Hermann  in  der  Note  zu  diesem  Verse  anführt.  Auch  in  den  Rittern 
des  Aristophanes  kann  dieser  Schmuck  des  Hauses  für  den  Demos  nicht 
gefehlt  haben ,  wie  aus  der  Erwähnung  des  Opfertisches  hervorgellt  V. 
169.  im  üebri^en  ist  die  von  Suidas  s.  v.  äyviaC  mitgetheilte  Notiz  be- 
merkenswerth  titv  uv  xcd  ot  naqcVAjTiy.oTg  Xiyöuivoi  äyvitTg  ol  nob  löjy 
oiy.iojy  ßiofAof^  Sg  ifaai  KQaTlvog  y.al  MtvavÖQog.  y.ai  2.0(foy.Xfjg^  Iv  t(o 
Accoy.OMVri,  jLitTcycov  t«  ''AOrjVaioyv  sd-r]  sig  Tqoikv  (friaC-  AäuntL  J"  ayv- 
iBvg  ßcoftbg  ai^iCoiV  tisqI  G/nvQyrjg  üTaXctyuoTg  ßctQßdnovg  tvoauücg.  Ueber 
die  Aufstellung  der  Denkmäler  des  Apollo  äyvuvgin  Athen  s.  Sluiter 
Lectt,  Andoc.  p.  30. 

3)  Die  diareyia  in  der  Komödie  erwähnt  auch  Pollux  und  sagt,  dass 
das  obere  Stockwerk  der.  Aufenthalt  von  allerhand  liederlichem  Gesindel 
gewesen  wäre  IV,  130  li^  d't  y.co^ucoöiK  und  zrjg  öianyiag  jiooPoßoay.oC  rt- 
vtg  y.nroTTtivovai  rj  yQaiöia  ^  yyvcaa^^  yaraßlinti.  Ueber  die  vorherge- 
henden Worte  TTOTf  öl  yJ()af.iog,  ä<^  ob  y.al  ßdilovai  reo  y.eouuo)  hat  Jun- 
gerniann  zu  dieser  Stelle  eine  lesenswerthe  Note,  wie  auch  seine  Erklä- 
rung des  J(7]or}g  zu  Poll.  1,  81  Beachtung  verdient. 
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haben  *)  und  Niemand  verlangen  wird,  dass  wir  die  Mutlimassun- 
gen,  die  namentlich  Genelli  und  Kanngiesser  über  die  Scene  in 
den  einzelnen  Stücken  aufgestellt  haben,  einer  näheren  Prüfung 
unterwerfen  oder  durch  andre  Hypothesen  ersetzen  sollen.  Dies 
wäre  ebenso  unfruchtbar  als  gefahrvoll.  Statt  dessen  wollen  wir 
lieber  noch  einige  Worte  an  eine  Bemerkung  von  Gottfried  Her- 
mann anknü[ifen,  die,  wenn  sie  auch  nicht  in  ganzem  Umfange 
unsre  Zustimmung  wird  erlangen  können,  doch  wie  Alles,  was 
von  einem  wahrhaften  Forschergeist  ausgegangen  ist,  der  Unter- 
suchung ein  weites  und  ergiebiges  Feld  eröffnet.  Hermann 
macht  nämlich  zu  seiner  Ausgabe  der  Elektra  des  Sophokles 
V.  4  die  Aeusserung;  „diejenigen  irrten  sehr,  welche  die  Worte 
der  Tragiker  in  scenischen  Dingen  auf  die  wirkliche  Lage  der 
Orte  anwendeten.  Denn  zu  Athen  habe  sich  diess  Alles  anders 
verhalten  als  bei  uns;  es  habe  hingereicht,  wenn  man  nur  die 
Gegenstände  sah,  die  durch  das  Gerücht  bekannt  geworden  waren, 
wenn  sie  dann  auch  in  Bezug  sowohl  auf  ihre  Darstellung  wie  auf 
ihre  Lage  sehr  von  der  wahren  Gestalt  der  Dinge  abgewichen  wä- 
ren."-) Man  würde,  glaube  ich,  Unrecht  thun,  wenn  man  dieser  Be- 
hauptung trotz  dem,  dass  sie  den  Schein  der  Allgemeinheit  trägt, 
eine  Beziehung  auf  sämmtliche  Dramen  oder  auch  nur  auf  die  Mehr- 
zahl der  vorhandnen  gäbe.  Man  darf  sie  vielmehr  nur  auf  solche 
Stücke  anwenden ,  wo  die  Scene  entweder  den  Athenern  in  der 
That  nur  durch  Hörensagen  bekannt  geworden  war,  wie  etwa 
in  den  Persern  des  Aeschylos,  in  der  Helena  des  Euripides,  in 
der  Iphigenie  in  Tauri,  oder  da,  wo  sie  ein  völlig  mythisches 
Local  hat,  wie  im  Prometheus  des  Aeschylos  oder  endlich  da, 
wo  sie  rein  erfunden  ist,  wie  in  der  Elektra  des  Euripides;  denn 
wer  möchte  sich  überreden  zu  glauben,  dass  man  der  Natur  nicht 
mehr  getreu  geblieben  wäre,  wenn  die  Scene  Marathon,  oder 
Eleusis,  oder  Kolonos,  oder  den  Areshügel  in  der  Stadt  selbst, 
oder  Delphi,  kurz  einen  von  den  Orten  darzustellen  hatte,  die 
jeder  Athener  kannte  oder  von  denen  er  sich  wenigstens  nach 
den  Berichten  Andrer  ein  deutliches  Bild  machon  konntet  Wel- 
chen Grund  sollte  man  gehabt  haben,  um  hier  Gestalt  und  Lage 
der  Dinge  zu  verändernd  —  Ich  möchte  sogar  behaupten,  dass 
die  Griechen  sehr  Aiel  mehr  Ursache  hatten,  an  der  richtigen 
Zeichnung  der  Gegenstände  festzuhalten,  als  wir,  einestheils  weil 
phantastische    Willkühr    überhaupt    nicht   in    ihrem   Wesen   lag. 


1)  Die  ?}/fr«,  die  man  sonst  noch  in  dem  Obigen  vermissen  könnte, 
hat  Vitrnv  selbst  V.  c.  5  so  ausfiilirlich  beschrieben,  dass  wir  nur  auf  ihn 
verweisen  können. 

2)  Ceterum  veliementer  falluntnr,  qui  tragicorum  verba  in  Inijusmodi 
rebns  ad  veros  locorum  situs  exigunt.  Nam  secus  Athenis,  quam  hodie 
apud  omnes,  q»:i  theatra  habent,  ilUid  spectabatur,  quod  in  scena  reprae- 
sentatum  erat,  iibi  satis  erat  cerni,  quae  fama  nota  essent,  etiamsi  et  spe- 
cie  et  situ  multum  a  veris  differrent. 
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anderntheils,  weil  der  Boden,  auf  dem  ihre  Tragödie  spielte, 
in  jeder  Bedeutunj^  des  Wortes  weit  über  der  Sphäre  steht,  in 
der  sich  die  nnsrige  bewef^t.  Denn  was  der  Wandrer  zum  Oe- 
dipus  in  Kolonos  sagt,  indem  er  ihm  und  den  Zuschauern  die 
einzelnen  Gegenstände  der  Scene  erklärt,  jenes  wichtige  Wort: 
5,Der  ganze  Ort  ist  heilig,"^)  diess  lässt  sich  mit  wenigen 
Ausnahmen  auf  sämmtliche  Tragödien  anwenden.  Der  wunder- 
thätige  Glaube  hatte  die  Stelle  geheiligt,  an  der  die  Götter  auf 
Erden  erschienen  waren  und  wo  die  Heroen  gehandelt  und  ge- 
litten hatten,  überall  durch  ganz  Griechenland  zeigte  man  noch 
zur  Zeit  des  Paiisanias  die  Reliquien  jener  mythischen  Vorzeit, 
an  deren  geschichtlicher  Geltung  die  Griechen  erst  zu  zweifeln 
anfiengen,  als  sie  Griechen  zu  sein  aufhörten,  überall  vernahm 
man  aus  dem  Munde  des  Volkes  die  Sage,  die  beinahe  zu  allen 
Tragödien  den  Stoff  hergab,  von  denen  sich  irgend  eine  Kennt- 
niss  erhalten  hat.  An  einem  so  begeistigten  Gebiet  aber  durfte 
schwerlich  mit  willkührlicher  Hand  gerührt  werden.  Die  Ehr- 
furcht, die  man  den  Gegenständen  des  Volksglaubens  schuldig 
war,  hätte  gewiss  ein  Aeschylos  oder  Sophokles  um  keinen  Preis 
verletzt,  weil  sie  wohl  wussten,  dass  Frömmigkeit  der  höchste 
Schmuck  des  Dichters  ist,  aber  auch  Euripides  that  es  nicht. 
Er  hat  zwar  in  seiner  Elektra  die  Scene  aus  dem  heiligen  My- 
kenä  auf  einen  profanen  Boden  verlegt,  aber  man  kann  ihm 
nicht  nachweisen,  dass  er  jemals  die  Scene,  die  auf  geweihtem 
Boden  spielte,  willkührlich  verändert  hätte. 

Doch  um  diese  Untersuchung,  so  weit  es  thunlich  ist,  ins 
Einzelne  zu  verfolgen,  wollen  wir  nach  der  Ordnung  verfahren. 
Hermann  macht  seine  Bemerkung  zur  Elektra  des  Sophokles  und 
der  Fall  ist  allerdings  ein  besondrer.  Mykenä  wurde  bekannt- 
lich schon  Ol.  78,  1  zerstört.  2)  Als  Euripides  seinen  Orest  auf 
die  Bühne  brachte,  waren  schon  58  Jahre  vergangen.^)  Die 
Scene  in  diesem  Stück  aber  ist  nicht  verschieden  von  der',  die 
Sophokles  in  seiner  Elektra  hat.  Beide  spielen  vor  dem  Königs- 
hause der  Pelopiden,  in  beiden  Dramen  liegt  diess  Haus  nicht 
in  der  Stadt  sondern  vor  derselben  und  das  Grabmal  des  Aga- 
memnon befindet  sich  in  noch  weiterer  Ferne  davon  hinter  der 
Scene.  Es  ist  wahr,  diess  Alles  widerspricht  dem,  was  uns 
Pausanias  berichtet.  Dem  allgemeinen  Volksglauben  zufolge  be- 
fand sich  das  Grabmal  des  Agamemnon  und  seiner  Genossen  im 
Bezirk  der  Stadt  selbst,  während  das  des  Aegisth  und  der  Klytämnestra 
ausserhalb  der  Mauern  lag.  Ebendort,  in  Mykenä  selbst,  war  auch 
die  alte  Burg  des  Atreus  mit  den  unterirdischen  Gemächern,  die 


i)'V.  54  '/(onog  tth'  ifQoc;  nag  oJ"    iüTi  y..  t,  k. 

2)  cf.  Diod.  Sic' XI,  65. 

3)  Er  wurde  bekanntlich  Ol.  92,  3  unter  dem  Archon  Diokles  gegeben 
V.  schoU  ad  V.  361  und  760. 
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seine  Schätze  verbarg-en,  *)  und  da  man  in  der  Stadt  Argos  alle 
Denkmale  der  mythischen  Vorzeit,  die  an  das  Geschlecht  der 
Danaiden  erinnern,  auf  dem  Marktphitz  findet,-)  so  lUsst  sich  auch 
wohl  mit  Bestimmtheit  annehmen,  dass  der  Volksj^laiibe  dem  Kö- 
nige Aganjemnon  seine  Wohnung  in  der  Burg  seiner  Väter  be- 
stimmte, dass  also  mitten  in  der  Stadt  die  Stalte  war,  an  der  er 
j^emordet  und  gerächt  wurde.  Hermanns  Bemerkung,  dass  die 
Tragiker  Gestalt  und  Lage  der  auf  der  Scene  dargestellten  Ge- 
genstände verändert  hätten,  trifft  also  ganz  vollkommen  zu,  aber 
mit  ihr  auch  die  Nebenbestimmung,  dass  dies  nur  in  einem  Fall 
geschehn  ist,  wo  ein  blosses  Gerücht  über  die  Beschaffenheit 
dieser  Dinge  vorhanden  war.  Ich  hin  überzeugt,  dass  Sophokles 
und  Euripides  nicht  von  der  naturgetreuen  Darstellung  abgewi- 
chen wären,  wenn  Mykenä  mit  allen  seinen  Denkmälern  zu  ihrer 
Zeit  noch  gestanden  hätte  und  der  beste  Beweis  dafür  scheint  mir 
der  zu  sein,  dass  Aeschylos  die  Sache  anders  machte.  Bei  ihm 
befindet  sich  die  Scene  auch  vor  dem  Pallast  der  Pelopiden  aber 
dieser  liegt  nicht  vor  der  Stadt  sondern  offenbar  innerhalb  der 
Mauern;  die  Orchestra  stellt,  wie  Ottfried  Müller  bereits  bemerkte, 
den  Markt  dar,  auf  dem  man  die  Bilder  der  stadtbeschirmendeu 
Götter,  der  Ober-  und  Unterwelt  und  besonders  die  des  Marktes 
sah.  ^)  Es  war  offenbar  nicht  jene  uyoQu  ^vxeiog^  von  der  So- 
phokles im  Eingange  seiner  Elektra  spricht,  sondern  der  Markt 
in  der  Stadt  Mykenä,  auf  dem  vielleicht,  wie  zu  Athen,  das  Bild 
des  Ztvg  äyo^uioc  stand.  Eben  deshalb  liegt  auch  das  Grabmal 
des  Agamemnon  in  den  Choephoren  an  der  Stelle,  wo  es,  dem 
Glauben  des  Volkes  gemäss,  liegen  musste,  das  heisst  dem  Pai- 
last  der  Pelopiden  gegenüber  auf  dem  Markt  der  Stadt  und,  wie 
Genelli  richtig  angenommen  hat,  in  der  Orchestra,  wenn  schon 
daraus  nicht  folgt,  dass  man  die  Thymele  dazu  benutzt  hat. 
Diese  blieb,  wie  ich  glaube,  wohl  in  den  Choephoren  unverän- 
dert und  mochte  eben  den  Altar  des  Zug  v.yoQfnog  darstellen, 
wie  sie  in  den  Schulzflehenden  des  Euripides  den  der  Demeter 
und  Persephone  abgab.  Bei  dieser  Anordnung  wird  man  lebhaft 
gewahr,  welchen  Eindruck  die  Reden  der  Klytämnestra  machen 
mussten,    wenn    sie   von    dem    unerschöpflichen  Ileichthum  ihres 


1)  Paus.  II,  16,  5  Mvy.r\rinv  tSl  iy  ToTg  ^QdinCoig  —  y.nl  ^jTo^cog,xa\ 
TMP  77«tö(vi'  vrioyai«  ofy.odoitrjf^Kdu  ^  h'Oa  ol  x}^t]Gc(VQoi  acfiui  rwy  /Qt)/Lid~ 
icov  Tiffay.  Tuqog  c)'f  iaiif  /Lity'^^TQEcog^  tfol  Jf  xal  öaovg  ovv'^yaubuyovi, 
^Tiayriy.oyiag  li  'Ikiov  deinviaag  y.ainfoytvoky  AYyioOog.  —  KXviaifxyri- 
GTQ(c  ÖS  htaft]  y.ai  AYytoi)^og  oh'yoy  ancorf-'QO}  tov  Tdiyovg^  ^yrog  d^t  itnr]- 
'StoU)r]Gay ,  h'da  ''Ayuf.ii^ywy  iE  cwiog  ixatio  xal  ol  övy  Ixtiyo)  (foyev- 
&^yT€g. 

2)  vgl.  ausser  Paus.  II.  c.  19  sqq.  auch  Strabo  VIII.  p.  371 ,  der 
erzahlt,  dass  das  Grabmal  des  Danaos  mitten  auf  dem  Markt  gelegen 
hätte. 

o)  Anhang  zu  den  Eumeniden. 
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Hauses  spricht.*)  Es  ist  der  Schatz  des  Atreus,  auf  den  sie 
stolz  ist.  An  dieser  Statte  musste  es  sein,  wo  Kassandra  das 
grauenvolle  Schicksal  enthüllt,  welches  üher  dem  Stamme  der 
Pelopiden  «gewaltet  hatte,-)  hier  war  es,  wo  Aegisth  Rache  für 
die  Kräiikunj^en  nahm,  die  man  an  seinem  Vater  verübt  hatte.  ^) 
Es  war  die  alte  Burg  des  Atreus,  wo  alle  diese  Gräuel  j^ewü- 
thet  hatten,  die  alte  Burg  des  Atreus  am  Markte  von  Mykenä. 
Auf  solche  Erinnerungen  konnte  Aeschylos  noch  Bezug  nehmen, 
denn  seine  Trilogie  erschien  erst  neun  Jahre  nach  der  Zerstö- 
rung von  Mykenä  auf  der  Bühne  zu  Athen.*)  Das  Andenken 
an  diese  Oertlichkeit  lebte  noch  frisch  im  Herzen  des  Volkes. 
Erst  mit  der  Zeit  erlosch  es  und  deshalb  durften  Sophokles  und 
Euripides  die  Scene  so  gestalten,  wie  sie  es  für  die  Handlung 
ihres  Stückes  angemessen  fanden.  Sie  construirten  sie  nach  der 
Analogie  von  vielen  andern  Wohnorten  der  Heroen,  zu  denen 
der  des  Odysseus  bei  Homer  das  früheste  Beispiel  gegeben  haben 
wird,  das  ein  Dichter  besang,  der  Pallast  mit  einem  freien 
Platz  davor,  die  Stadt  in  der  Ferne*. 

Doch  auch  so  liessen  sich  die  Dichter  wohl  nicht  zu  einer 
andern  Willkür  verleiten,  die  dem  Sophokles  von  manchen 
Erklärern  Schuld  gegeben  wird.  Dieser  nämlich  lässt  zu 
Anfang  des  Stückes  den  Pädagogen  die  Scene  auf  folgende 
Weise  erklären:  „Dies  ist  das  alte  Argos,  Orest,  nach  dem 
du  verlangtest,  hier  ist  der  Platz  des  wolftödtenden  Got- 
tes, zur  Linken  hier  der  berühmte  Tempel  der  Hera;  der  Ort, 
an  den  wir  kommen  und  den  du  siehst,  ist  das  goldreiche 
Mykenä,  dies  aber  hier  das  Haus  der  Pelopiden."^)  Dies  stimmt 
nun  mit  den  sonstigen  Beschreibungen,  die  wir  von  der  Gegend 
haben,  sehr  wohl  überein.  Das  Heräon,  welches  ohne  Zweifel 
auf  der  Scene  abgebildet  war,  lag  10  Stadien^)  von  Mykenä 
entfernt  und  war  noch  zur  Zeit  des  Pausanias  einer  der  berühm- 
testen Tempel  in  Griechenland.  Pausanias  fügt  sogar  hinzu,  dass 
es  auf  der  linken  Seite  von  Mykenä  lag,  wenn  man  vom  Isthmus 


1)  V.  961  ff. 

2)  V.  1186  ff. 

3)  V.  1577  ff. 

4)  Sie  wurde  bekanntlich  Ol.  80,  2  gegeben,  wie  aus  der  Hypothesis 
hervorgeht. 

5)  t6  yao  naXaiov^'AQyog^  ovnod^tig,  rocTf, 
Trjg  olcTTQOTTltjyog  lilaog  "Ivd/ov  xonrjg' 
avTrj  J',  'Ootata^  toü  Xvy.oxiöyov  {)^tov 
uyooa  yiv'/.tiog'  bv^  (iQiaTtnceg  J"  ocT^ 
"Haag  6  y.Xtivog  vaCg'  oi  J'  txc'ci^ojutyf 
qday.tiv  Mvy.i']vag  läg  TioXv/nvaovg  bocip. 

6)  Strabo  VIII.  c.  6,  §  2  dno  öh"AQyovg  dg  To'^HqttXov  TecfffccodxoyTcc 
{OTctdia)  'iifüay  dt  efg  Mvxrjyag  da'y.a.  Pausanias  zählt  15  Stadien  II,  17, 
1,  Mvyrjj'äiy  Je  l^  aQiaisoil  nf'vxe  ant^tt  y.ai  6^y.a  OTaJm  t6  'JI(ittioy 
vgl.  den  Sclioliasten  zu  Soi)h.  Elect.  6. 
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kam,  und  dies  ist  bei  Sophokles  der  Fall,  denn  Orest  und  seine 
Begleiter  kommen  aus  Phokis.  Trotz  dem  sind  gegen  die  rich- 
tige Zeichnung  der  Scene  Bedenken  erhoben  worden.  V\  ir  über- 
gehn  die  Meinung  derer,  die  bei  der  Nennung  von  Argos  hier 
an  die  Stadt  dieses  Namens  denken,  *)  was  man  wieder  dadurch 
mit  der  vorgestellten  Scene  zu  vereinigen  gesucht  hat,  dass  man 
annahm,  Sophokles  habe  Argos  genannt  und  Mykenä  gemeint,-) 
eine  Meinung,  die  schon  dadurch  widerlegt  wird,  dass  er  beides, 
Argos  und  Mykenä,  nebeneinander  nennt.  Er  konnte  daher  ent- 
weder nur  die  Stadt  Argos  meinen,  und  diese  lag  50  Stadien 
von  Mykenä  entfernt,  oder  das  Land.  Die  letztere  Erklärung, 
der  auch  Hermann  beitritt,  ist  ohne  Zweifel  die  richtige.  ^)  Ei- 
nen Widerspruch  aber  hat  man  darin  zu  sehn  geglaubt,  dass 
Pausanias  ein  Heiligthum  des  Apollo  ylvanog  auf  dem  Markt 
der  Stadt  Argos  erwähnt,*)  während  Sophokles  dasselbe,  wie  es 
scheint,  vor  das  Haus  der  Pelopiden  in  die  Nähe  von  Mykenä 
versetzt.^)  Doch  auch  dies  ist  meines  Erachtens  keine  richtige 
Annahme.  Pausnnias  spricht  an  jener  Stelle  von  einem  Tempel, 
der  auf  dem  Markt  von  Argos  lag,  Sophokles  von  einem  Platz, 
der  vielleicht  nur  mit  dem  Altar  des  Gottes  geziert  war.  Keinen 
Falles  hat  man  nöthig  an  eine  Verwechselung  der  Gegenstände 
und  eine  ]»hantastische  Construction  der  Scene  zu  denken.  Was 
hält  uns  ab,  zu  glauben,  dass  sich  vor  der  Stadt  Mykenä  in  der 
Nähe  des  Heräons  eine  uyoQu  Xvxeiog  befand,  wie  wir  derglei- 
chen freie,  den  Göttern  geweihte  Plätze  ausserhalb  der  Stadt  in 
{]en  Schutztlehenden  des  Aeschylos  und  den  Trachinierinnen 
des  Sophokles^)  finden?  —  Au  diesen  geweihten  Ort  verlegte 
der  Dichter,  wie  es  scheint,  die  Scene,  und  folgte  darin  einem 
frommen,  echt  poetischen  Gefühl,  das  ihn  verhinderte,  statt  des 
heiligen  Marktes  in  Mykenä  einen  profanen  Boden  für  die  Hand- 
lung seines  Stückes  zu  nehmen.  Wir  glauben  daher  nicht  zu 
irren,  wenn  wir  annehmen,  dass  man  auf  der  Scene  im  Hinter- 
grunde den  Pallast  der  Pelopiden,    zur  Linken  das  Heräon  und 


•;  1)  So  sagt  einer  der  Sclioliasten  zu  V.  6.  ^^(Snv  olx  linwS-Ev  tmv 
%Ivy.r\vim'  al)C  ^^  (ktjotttov  qah'trcu^  und  ein  andrer  macht  eine  weitläuf- 
tige  Beschreibung  von  dem  Markt  in  Argos. 

2)  So  ein  Scholiast  zu  V.  4  "Oii(r]()og  yioQiLEi-  t6  "^Qyog  y.cu  rrjy  Mv- 
xt}rr)%'.  ol  Jf  i'tohtQOt  rrju  auitjy  Alry.ijyrjy  xal^'Aoyoq  (faaiv  in  Ueberein- 
Stimmung  mit  Strabo  VIII.  p.  377  (den  KImsley  zu  den  H<  racliden  V.  188 
erläutert)  und  unter  den  neueren  Krkläiern  Brunck  und  Monk. 

3)  Wir  linden  sie  ebenfalls  in  den  Scholien  zu  V.  4  yloyog^  la  nSQt 
rcis  jMvyr'jvag  /mquc  X(d  avjcd  ui  JMvxfjt'fci.     Demnäclist  bei  Musgrave. 

4)  II,  9, 3L-i();'6to/?  öt  nov  ly  t/]  nöXet  t6  ^nnfaviaiaiov  lanv^AnoX- 
Xiorog  itQov  ^/vy.ttov. 

5)  Erfurdt  geht  sogar,  so  weit,  aus  diesem  Grunde  ändern  zu  wollen. 
s.  seine  Note  ad  v.  6. 

6)  Jene  "Wiese,  die  zugleich  ein  Markt  der  Städter  gewesen  zu  sein 
scheint  V.  188  und  42:3. 
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wahrscheinlich  ihm  gegenüber  auf  der  rechten  Seite  in  der  Ferne 
die  Stadt  Mykenä  sah.  Die  Orchestra  stellte  die  uyoQu  7.v/.tiog 
vor  und  diese  war  es,  die  von  der  linken  Seite  aus  von  Orest 
und  seinen  Begleitern,  von  der  rechten  vom  Chor  betreten 
wurde. 

Wenn  diess  richtig  ist,  so  können  wir  uns  auch  von  der  Ein- 
gangsscene  in  dem  Orest  des  Enripides  eine  genauere  Vorstel- 
lung nuichen.  Aus  der  Hjpothesis  zu  diesem  Stück  geht  näm- 
lich hervor,  dass  Elektra,  die  den  schlafenden  Orestes  bewacht, 
zu  den  Füssen  desselben  sass,  mit  dem  Blick  nach  jener  Seite 
gewandt,  von  woher  sie  den  Chor  auftreten  sah.*)  Daraus  folgt, 
dass  Elektra  mit  dem  Gesicht  nach  der  linken  Seite  der  Bühne 
(also  nach  dem  Eingange,  der  den  Zuschauern  zur  rechten  Hand 
lag)  gekehrt  war,  denn  der  Chor  besteht,  wie  bei  Sopliokles, 
in  der  Eh^ktra  aus  Mykenischen  Jungfrauen  und  kommt  ans  der 
Stadt.  Die  Consequenzen,  die  sich  aus  dieser  Anordnung  der 
Scene  für  die  Lage  des  Grabmals  und  das  Auftreten  der  ver- 
schiednen  Schauspieler  ergeben,  übergehn  wir,  da  sie  sich  leicht 
von  selbst  herausstellen. 

Auch  in  Theben  hatten  sich  viele  Denkmäler  aus  der  my- 
thyschen  Vorzeit  erhalten,  auf  welche  die  Tragiker  in  ihren 
Stücken  Rücksicht  genommen  haben.  Wir  finden  die  Scene,  den 
herrschenden  Üeberlieferungen  der  dortigen  Dynastien  gemäss, 
an  drei  verschiednen  Orten:  vor  dem  Hause  des  Kadmos,  vor 
dem  des  Herakles  und  vor  dem  des  Oedipus.  Wir  wollen  die 
einzelnen  Fälle  näher  betrachten. 

Vordem  Hanse  des  Kadmos  spielen  die  Sieben  gegen  Theben  des 
Aeschylos,  die  Phönizierinnen  des  Euripides  und  seineBacchantinnen. 
Dass  dasselbe  auf  der  Akropolis  lag,  versteht  sich  von  selbst,  weil  die 
Kadmea  ja  ihren  Namen  davon  erhielt.  Dort  finden  wir  es  auch 
bei  Aeschylos;  der  Chor  bestätigt  es  mit  seinen  Worten ^J  und 
weder  in  den  Phönizierinnen  noch  in  den  Bacchantinnen  kann 
Euripides  die  Scene  anders  (Lirgestellt  haben,  denn  im  erstge- 
nannten Stücke  befindet  sich  die  Stadt  im  Belagerungszustande 
und  da  Pentheus  in  dem  zweiten  dieselbe  zu  betreten  fürchtet, 
indem   er  nach  dem    Kithäron  geht,  ^j   so   geht  hieraus  deutlich 


1)  nnog  t«  'Ayaf.iif.ivovog  ßaailsia  vnöy.niai  '"Oo^aTtjg  y.cmvcov  y.al 
xeiusrog  vtto  ^laviug  vnb  y.).iviöCov  ^  co  TinocTy.aO^C^Tcti,  nohg  roig  noaly 
^'HlexTOK.  ÖKiTTootTTcci  ös ,  Tt  <^r)7joT£  ov  Tioog  7ij  xtifcüS]  ya'J-^C^jat'  ovTioq 
de  uailov  idöyp  rov  aöAffov  rrjueltty^  tovxq)  nnoayuiieCousy)]  nXrjataC- 
tSQoy.  fOixsy  ovv  öici  rou  yooov  ö  noirjtrjg  tSiuaxtviiOai'  öir]Y^o()-r\  yan  dv 
6  "OqiaTrig^  lani  y.ai  uoyig  yaradoud^iig,  nlrjfjiaiieooy  avru)  uoy  y.ma  rbv 
XOQoy  yvvKiywy  naoiaruu^yMV.  son  cFt  vTioyor^Gcn  tovto  ,  /|  (oy  (frjaly 
"JD.ay.Toa  tw  /oQfo'  Ziya,  aiya,  Xambv  t/yog  aoßvXrjg^  ni&ayoy  Qvv  tav- 
TTjy  elycd  ri]v  nQOifctaiy  trig  TOiuvrrjg  d\(x&eat(og. 

2)  V.  240  Ta(jßoa6yq}  (foßo)  Tccyd'   ig  dxQomoXiy, 

Ti/nioy  Mogj  ly.ofxay.  _ 

3)  V.  840  xal  Tttog  öi   aaisog  elftij  Kad^eiovg  kad^^y; 
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hervor,  dass  sie  rings  umher  lieg"en  nmsste,  weil  er  sie  sonst 
auf  seinem  Wege  hätte  vermeiden  können.  Pausanias  theilt  uns 
aber  noch  Specielleres  über  die  Merkwürdigkeiten  der  Akro])olis 
mit.  Auf  derselben  befand  sich  niin»lich  ein  Markt,  und  auf  je- 
nem wieder  ein  heiliger  Platz,  an  dem  die  Musen  bei  der  Hoch- 
zeit des  Kadmos  und  der  llarmonia  gestanden  hatten,  als  sie  ihre 
Gesänge  anstimmten.  M  Dieser  Phitz  ist  es  offenbar,  auf  wel- 
chem Aeschylos  jene  Menge  von  Götterbildern  anbrachte,  zu  de- 
nen der  Chor  bei  seinem  Auftreten  betet  und  die  er  um  Hülfe 
anfleht.  Er  war  augenscheinlich  auf  der  Orchestra  dargestellt 
und  mit  einer  yotvoß7f)/iiia  für  die  Bilder  von  Zeus,  Pallas,  Po- 
seidon, Ares,  Kypris,  Apollo,  Artemis,  Hera  und  Athene  ge- 
schmückt.-) Euripides,  der  wohl  keine  so  glänzende  Ausstattung 
der  Scene  liebte  ,  hat  wahrscheinlich  die  Thymele  mit  der  Sta- 
tue der  Aphrodite  versehn.  ^)  —  Ausserdem  erwähnt  Pausanias 
das  alterthümliche  Haus  des  Kadmos,  die  Trümmer  von  den  Ge- 
mächern der  Harmonia  und  derSemele  und  fügt  hinzu,  dass  man 
diese  Stätte  bis  auf  seine  Zeit  nicht  habe  betreten  lassen.  *)  Ge- 
nau ebenso  sehn  wir  die  Scene  in  den  Bacchantinnen  des  Euri- 
pides gestaltet.  „Ich  sehe,"  sagt  Dionysos  bei  seinem  Auftreten, 
„das  Denkmal  meiner  Mutter,  die  vom  Blitz  erschlagen  ward, 
dem  Hause  nahe,  die  Trümmer  rauchend  und  noch  lebt  des  gött- 
lichen Feuers  Licht,  ein  unvergängliches  Andenken  an  die  Ge- 
waltthat  Heras  gegen  meine  Mutler.  Ich  lobe  aber  Kadmos,  der 
diese  Stätte  nicht  betreten  lässt,  ein  Heiligtlium  seiner  Tochter; 
ich  selbst  umgab  sie  mit  des  VVeinstocks  traubenreichem  Grün."  ^) 
Sogar  über  die  alterthümliche  Gestalt  des  Hauses,  welches  den 
Mittelpunkt  der  Scene  bildete,  können  wir  uns  aus  den  Phöni- 
zierinnen   des   Euripides  eine  genauere  Vorstellung  machen.     Es 


V.^,  ■(  ;;■•:■.  ;  '  ■    ■-.    ■  . 

1)  Paus.  IX,  12,  3  EXXr}}'o)y  ToTg  änoih/o^ipoig  ^öitti  Mov/TßSi.is-t^y 
'^jQfAOvias  yafxoy  lö  /iOi)ioy  iüily  Inl  irjg  ayoQug,  tvdxt  tfjj  (fifcaifusO-eäe 
(jiaai.  ...  '....!.-    ,;,,,   ,.,.:. 

2)  vgl.  O.  Müller:  Anhang  zu  den  P^umeniden,  der  indessen  die  Worte 
tu  nojvi^  "Jloa  für  einen  fremdartigen  Zusatz  hält. 

3)  Dies  sclieint  die  Gottin  zu  sein,  die  der  Chor  Bacchant.  V.  370 
anruft,  vgl.  400,  .224— 2.'>,  773,  Aristot._  ])robl.  A.  p.  953  ed.  Bekk.  bqü-äis 
/Uowoog  y.al^A(fooöirr]  /lhj    akXrikiov  iu'ai  ki^yoviui. 

4)   IX,  12,  3  qaal  dt   ol  (riqßiuoi^  yaOort  i^g  axQOTioXscog  uyoQa  aipt-^ 
Giv    ^(f    r^jjuJy    7Ji7ioh]T«i ,    Auöftov  lo  ao/aiov  Oiy.iuv  tu'nf  dalaucnv  ök 
ccTiocf aipovoi  Tov  7f  ^yiouovtag  i()t{7iic<,  y.ul  IV  Zkuü.r]g  ifaa\v  tlvai'    jov- 
tov  öi  y.iu  ig  r]udg  hi  itßuToy  q  vki'iaoovotv  icyO(jojjioig, 
b)  V.  G  ono)  d^t  fjr]T(jog  f.ivfjua  Thg  ytnccin'i'ag 

lüJ'   iyyvg  oTywi\  y.ul  dofuoy  iotinia 

TV(füii8ia,  JiGv  T8  Tivoog  hl  t(oa«v  qkoycc^ 

aOi'a'cnoy  "Jloag  ^t^thJ   tfg  h^uriv  vßon'. 

ich'ui  öt  KaöuoVy  ilßaTOV  og  tiföov  lOih 

TiOrjai^  &vy«c7()üg  ör]y.öv'  icu  likov  Ö€  r'iv 

TTe'oi^  lyoy xdkvipa  ßoTQvcoi^ei  X^9\t- 
Auf  dem  Grabmal  erscheint  später  bei  dem  Erdbeben  eine  Flamme  V.  596, 
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war  nämlich,  wie  Polliix  berichtet,  ein  zweistöckiges,  eine 
dianyiu,^)  und  wahrscheinlich  so  eingerichtet,  wie  Homer  das 
Haus  des  Odysseiis  beschreibt,  unten  die  Gemächer  für  die  Männer, 
oben  ein  vueoioiov  für  den  Aufenthalt  der  Frauen.  Aus  diesem  er- 
scheint daher  zu  Anfang  des  Stückes  Antigone,  die  das  Dach 
besteigt,  um  von  hieraus  das  Schlachtfeld  zu  überschauen:^)  Vor 
dem  Hause  aber  fehlte  es  auf  der  Scene  ebenso  wenig  wie  in 
der  Orchestra  an  Tempeln  und  Altären,  unter  denen  der  des 
Apollo  uyvievg  vom  Dichter  besonders  genannt  wird.  ^) 

An  einer  andern  Stelle  spielte  der  rasende  Herakles  des  Eu- 
ripides.  Pausanias  fand  das  Haus  des  Amphitryon  und  das  Grab 
seiner  Enkel  links  vom  Elektrischen  Thore*)  und  dass  auchEuri- 
pides  die  Scene  hieher  verlegte,  geht  daraus  hervor,  dass  He- 
rakles sagt,  er  wäre  auf  verborgnen  Wegen  durch  das  Land  auf 
sein  Haus  zugekommen,^)  was  nicht  möglich  gewesen  wäre,  wenn 
dasselbe  in  der  Stadt  gelegen  hätte.  Ich  zweifle  nicht,  dass  der 
Altar  des  Zeus  gwttJq^  an  welchen  sich  Amphitryon,  Megara  und 
die  drei  Kinder  des  Herakles  geflüchtet  haben,  ebenfalls  zu  den 
berühmten  Alterthümern  Thebens  gehörte,  da  ja  der  Dichter 
(V.  50)  anführt,  dass  ihn  Minyas  gegründet  habe. 

Vor  der  Stadt  befand  sich  auch  die  Wohnung  der  Labdaki- 
den;  wenigstens  geht  aus  den  Worten  des  Sophokles  hervor,  dass 
sie     nicht,     wie    die     der  Pelopiden     in     Mykenä    am    Markt 


1)  l.  c.  Tj  ^€  öidTiyia,  nork  f.iiv  ly  oXxq)  ßaaiXsio)  (Jiijosg  ^louccrioy, 
olov  cicf)    ou  ly  'Potriaaaig  t]  ^dvTiyovr]  ßkinti  tov  ajQarov. 

2)  Es  scheint  eben  in  dieser  Anordnung  das  Alterthümliche  zu  liegen, 
was  öfters  von  den  Tragikern  diircli  die  Benennungen  ao/aiog  66uog  oder 
aqyaia  arsyrj  und  andre  hervorgehoben  wird,  während  der  neuere  Bau- 
styi  der  Griechen  es  mit  sich  braclite,  die  Häuser  nur  einstöckig  aufzuführen 
und  die  Gemächer  der  Männer,  Frauen  und  Gäste  neben  einander  zu  legen. 
Man  kann  diesen  Gegenstand  deutlich  aus  der  Vergleichung  der  Choephoren 
des  Aeschylos  mit  der  Alkestis  des  Euripides  wahrnehmen.  Das  Haus  der 
Atriden  am  Markt  zu  Mykenä  war  ohne  Zweifel  im  ältesten  Styl  gebaut 
und  desshalb  sagt  Klytämnestra  V.  710  zu  Elektra:  ay  avrov  afg  av- 
d{)iX)vag  av'^iv  ov  g  Joifwv,  oniüd-onovg  öh  tovööe  y.ul  ^vj^eunonovg.  Bei 
Euripides  dagegen  scheint  sich  Admet,  der  einer  jüngeren  Generation  an- 
gehört, ein  Haus  im  neueren  Styl  erbaut  zu  haben.  Daher  sagt  er 
zum  Herakles  V.  554  /(ooig  ^ei'coyeg  eIoiv^  oi  er'  tiaä'^ofinv  und  V.  557  zti 
einem  Diener  riyov  au,  tmvös  (^CD/LtaTioy  l^coniovg  '^tvuivag  oX'^ag  —  tv  öt 
xXrjaars  ■f}^vQag  fxtöavkovg.  So  mochte  das  Haus  seines  Vaters  in  Pherä 
wohl  nicht  beschaffen  gewesen  sein. 

3)  vgl.  V.  268,  2SI,  640. 

4)  Paus.  l.  c.  h^  ccoiaraQu  Ö€  T(Jov  nvkdJVf  ag  ovouäCovaiv^lDJy.TQag,  oi- 
y.(ag  larly  ^QSinia^  evOa  oixrjaac  (faatv\if.i<fnQV(i}va^  <Stu  tov^Ulty.TQvüiVog 
ü-uvaTOV  ifsvyovra  Ix  TiQVPÜ-og.  (Die  Lage  war  also  ganz  wie  die  des  He- 
räon  bei  Mykenä,  auf  der  linken  Seite,  wenn  man  zur  Stadt  ging)  Ini- 
ötixvvovrSi  öh  'llQaxlicvg  T(iJv  naiöujv  rtov  Ix  MayciQag  jbtrfjfxa. 

5)  V.  599  Ix  TiQovoiag  xQvcfcog  eiarjXO-oy  x&oycc  erwidert  Herakles  auf 
die  Worte  des  Amphitryon  anfO-rig  ineki^uty  nöUy. 
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war.  *)  Hier  spielte  der  König  Oedipus  und  die  Antigene  des 
Sophokles,  die  beide  eine  gleiche  scenische  Ausstattung  gehabt 
haben  werden.  Man  sah  vor  dem  Herrscherhause  mehre  Altäre, 
an  denen  sich  im  Eingange  zum  König  Oedipus  das  Volk  auf 
verschiedne  Weise  nach  Alter  und  Geschlecht  geordnet  hatte,  -) 
unter  ihnen  auch  den  des  Apollo  uyvitvg.^)  Ein  Theil  des  Vol- 
kes nahm,  wie  es  scheint,  zu  Anfang  des  Stückes  die  Thymele 
ein  und  bezeichnete  dem  Priester  die  Ankunft  des  Kreon  aus 
Delphi,  noch  ehe  ihn  derselbe  von  dem  Logeion  aus  erblicken 
konnte.^)  Eben  diesen  Ort  nahm  späterhin  der  Chorführer  ein 
und  warf  sich  mit  den  Seiuigen  vor  dem  Tiresias  nieder,  als 
dieser  die  Scene  verlassen  wollte,  ohne  den  Bitten  des  Königs 
nachgegeben  und  die  Stadt  von  der  herrschenden  Noth  befreit 
zu  haben.  ^) 

In  zwei  Stücken,  die  uns  noch  erhalten  sind,  ist  die  Scene 
in  Delphi,  ein  Ort,  über  dessen  Beschaffenheit  uns  Strabo  fol- 
gende Nachricht  giebt:  „Der  südliche  Theil  des  Parnasses,  Delphi, 
ist  ein  felsiger  Ort  nach  Form  eines  Theaters.  Auf  seinem 
Gipfel  liegt  der  Tempel  des  Apollo  und  die  Stadt,  die  etwa 
16  Stadien  im  Umfange  hat.  Ueber  ihr  liegt  L}  korea,  der  Ort, 
an  dem  sich  früher  die  Delphier  noch  über  ihrem  Heiligthum 
angesiedelt  hatten.  Jetzt  wohnen  sie  in  der  Nähe  desselben  an 
der  Kastalischen  Quelle."^)  Wie  konnte  man  eine  Oertlichkeit 
finden,  die  mit  der  Construction  der  griechischen  Bühne  grössere 
Aehnlichkeit  darbot^  —  In  derselben  Weise  beschreibt  es  Pau- 
sanias:  „Die  Stadt  Delphi,"  sagt  er,  „hat  durchweg  eine  bergige 
Gestalt.  Ganz  ebenso  wie  der  andre  Theil  der  Stadt  ist  auch  der 
heilige  Bezirk  des  Apollo;  er  ist  sehr  gross  und  es  führen  viele 
Wege  dorthin."'^)  Die  weite  Aussicht,  die  mau  von  dort  auf 
die  Krissäische  Ebne  und   das  Meer  hatte,    beschreibt   uns   Ae- 


1)  Oed.  R.  V.  19  To  iV  icXXo  (fvXoy  i^eöTSuu^foy  ayonaXdi  O-axeT. 

2)  V.  15  ir. 

3)  V.  919. 

4)  V.  78  oiiSe  T    uQTicog  Kniovra  nQoaTelx^vrn  (Srjuntyovai  fxoi, 

5)  V.  326-27  f.ir]  TtQog  Otcoy^  (fQovcou  y    uTioaTQCi(f\igy  inal 

TidvTfg  ah  7iQuay.vvovj.itu  oW  ixTrjoioi. 
Zwei  Verse,  die  Hermann  gegen  die  Auctorität  derManuscripte  dem  Oe- 
dipus giebt. 

6)  IX.  p.  418  TO  voTiov  (lov  ITaovaaaov)  pl  JsXifoC,  Ti^TQÜiösg  /(o- 
QioVy  (heccTQ08i(^eg^  xcncc  xoovcfrjt/  f/oy  ro  (.taVTUov  xal  ir]V  noliv  aiaöCojV 
exy.ciiÖEy.a   y.vy.Xov   7iXT]oovauv.   vn^QxeiTai   d'    ctvTtjg  rj   uivxujQtin^   i(f^   ov 

TlQOJiQOV     XÖQVVJO     ol    ^UXifol    VTItQ     TOV    tSQOV,     VVU    ()"    ^71       aVT([i   oixOVaiU 

■jitQt  Ti]V  XQrjyrjy  Trjy  KaaraXlctg. 

7)  X,  8,  5  ^eX<fig  J^  t]  noXig  uvciVTSg  J/«  Trdarjg  naQ^x^rat  (t/V,"^' 
xccrä  T«  civTcc  (fk  t/J  JioXei  r^  dXXrj  6  t^Qog  nsQißoXog  lov  'dnoXXcoyog'  ov- 
rog  6s  /ueyedei  ^iyctg  xal  äycDTdiou tov  ccaucig  ian'  rijfir]yiat,  6k  xal  e'io- 
6oi  öi'  avTov  avytx^ls* 
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schines.  *)  Aeschylos  und  Euripides  nehmen  beide  auf  diese 
Oertlichkeit  in  einer  Weise  Bezug,  die  uns  nicht  zweifeln  lässt, 
dass  die  Scene  mit  alier  Treue  und  Wahrheit  aufgefasst  war. 
Der  Parnass,  die  Korykische  Grotte,  die  Quellen  des  Pleistos 
sind  die  ersten  Gegenstände,  welche  die  pythische  Priesterin  an- 
redet, indem  sie  die  Scene  betritt,^)  und  eben  dieselben  be- 
schreibt Jon  in  seiner  schönen  Monodie,  in  der  er  den  Sonnen- 
aufgang hinter  den  Höhen  des  Parnasses  schildert,  während  er 
die  Stufen  des  Tempels  und  die  Altäre  des  Gottes  mit  dem  Was- 
ser aus  der  kastalischen  Quelle  besprengt.^)  Den  Mittelpunkt 
dieser  Scene  bildete  ohne  Zweifel  bei  beiden  Dichtern  der  Tem- 
pel des  Apoll,  so  wie  ihn  Euripides  beschreibt,  von  Lorbeerbäu- 
men beschattet  und  mit  einer  Vorhalle.*)  Vor  demselben  befan- 
den sich  mehre  Altäre^)  und  unter  ihnen  auch  der  des  Apollo 
ayvavq^  zu  dem  Kreusa  später  ihre  Zuflucht  nimmt.®)  In  der 
Nähe  sah  man  vermuthlich  noch  andre  Gebäude,  aus  denen  Jon 
hervorzutreten  scheint.^)  Das  Proskenion  war  sehr  geeignet,  die 
Anhöhe  darzustellen,  auf  welcher  das  Heiligthum  des  Gottes  lag 
und  über  die  steilen  Wege,  die  zu  demselben  hinanführen,  konnte 
sich  der  Erzieher  der  Kreusa  mit  Recht  beschweren.*)  Die 
Orchestra  stellte  ohne  Zweifel  einen  freien  Platz  vor  dem  Tem- 
pel vor,  doch  ist  es  mir  nicht  wahrscheinlich,  dass  die  Thymele, 
wie  Ottfried  Müller  annahm,  eine  xotvoß(x)i.iia  der  vier  Gottheiten 
abgab,  welche  die  Priesterin  im  Prolog  anredet.*^)  Diese  An- 
ordnung würde  für  die  Verwandlung  der  Scene,  die  der  zweite 
Theil  der  Eumeniden  nothwendig  macht,  grosse  Schwierigkeiten 
dargeboten  haben.  Da  ich  überdiess  glaube,  dass  Pythia  ihren 
Prolog  nicht  an  der  Thymele  sondern  auf  der  Scene  sprach,  so 
scheint  es  mir  angemessner,  anzunehmen,  dass  die  Altäre  jener 
Götter  oder  ihre  Bilder  eben  dort  unmittelbar  vor  dem  Tempel 
standen,  wo  sie  leichter  verschwinden  oder  durch  andre  Gegen- 
stände ersetzt  werden  konnten.  —  Dies  Alles  wird,  wie  gesagt, 
bei  beiden  Dichtern  nicht  verschieden  gewesen  sein.  Euripides 
dagegen   hat  noch  eine  Beziehung  auf  die  damaligen  Ereignisse 


1)  adv.  Ctes.  II.  §  37  p.  98  ed.  Br.  vnöy.enm  yico  lo  'Ki^quIov  n€- 
SCov  TW  hQOi  xcu  eöJiv  alavpomov'  oqcct,  ^(f/tjv  iyu)^  S  ayjQig  yl^tftxivo- 
yeg  l'itiQyaafxivovg^  joml  ro  ntöCov  vno  tojv  ^A^u(fiaai(t)V,  xal  xsQuuiTa 
lvoiy.oiSofxr]fxiva  xal  avhcc.  oqccts  roTg  6(p&c(lfioTs  tbv  ^dyiajov  xal  in«- 
QKTOV  lifisua  TeTEiyjöfxtyov, 

2)  Eumen.  22^27. 

3)  V.  86  ff. 

4)  V.  76  (241),  79. 

5)  V.  188  Hermann  vermntliet,  dass  hier  eine  Statue  der  Latona 
stand,  s.  die  Note  zu  diesem  V. 

6)  V.  1272,  1297,  1418. 

7)  V.  78. 

8)  V.  750  ff. 

9)  Anhang  zu  den  Eumeniden, 
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des  Tages  genommen,  die  uns  recht  deutlich  zeigt,  his  zu  wel- 
chem Grade  von  Naturtreue  und  Nachahmung  des  Einzelnen  die 
griechische  Scene  fortgehn  konnte.  Die  Athener  hatten  nämlich 
von  dem  Gelde,  dass  sie  im  Kriege  mit  den  Peloponnesiern  und 
deren  Bundesgenossen  erbeuteten,  zu  Delphi  eine  Säulenhalle  er- 
baut,*) die  mit  schönen  Sculpturwerken  geschmückt  war. ^j  Diess 
sind,  wie  Musgrave  bereits  bemerkt  hat,  jene  Bilder,  die  der 
Chor  bei  seinem  Auftreten  betrachtet  und  durch  deren  Bewunde- 
rung er  den  Athenern  ein  fein  ersonnenes  Complimeut  machte. 

Nach  den  ersten  Auftritten  in  den  Eumeniden  verwandelt 
sich  die  Scene  und  man  erblickt  —  ja  was?  —  Darüber  sind 
die  Erklärer  nicht  einig.  Genelli  und  Müller  meinen:  die 
Akropolis  mit  dem  Parthenon,  oder,  wie  der  Letztere  hinzufügt, 
wenigstens  den  heiligen  Bezirk  der  Athene  Polias  mit  dem  ßild- 
niss  derselben.  Der  einzige  Grund,  der  sich  für  diese  Annahme 
anführen  lässt,  ist  meines  Erachtens  der,  dass  Apollo  den  Orest 
an  ein  altes  Bild  der  Pallas  in  der  Stadt  dieser  Göttin  verweist,^) 
welches  sich,  wie  man  aus  einer  Aeusserung  des  Pausanias 
schliessen  könnte,  vielleicht  auf  der  Burg  befand.*)  Aber  diese 
Hypothese  steht  auf  schwachen  Füssen  und  wenn  Athene  V.  685 
sagt:  „Hier  diesen  Bergeshang,  den  Sitz  der  Amazonen,  die  Zelte 
und  die  neue  Stadt  mit  ihrer  hohen  Burg  haben  die  Amazonen 
der  alten  gegenüber  geg^ründet,  als  sie  gegen  Theseus  einen 
Feldzug  unternahmen,"^)  so  hat  es  wenig  Wahrscheinlichkeit, 
dass  man  den  Sitz  der  Amazonen,  den  Areshügel,  wie  Müller 
annimmt,  auf  einer  Periakte  dargestellt  sah.  Dieser  war  viel- 
mehr, wie  auch  Hermann  auf  den  ersten  Blick  erkannte,^)  der 
Ort  der  Handlung  und  wenn  überhaupt  ein  andrer  Berg  in  der 
Ferne  sichtbar  war,  so  konnte  diess  eben  nur  die  Akropolis  sein.^) 
Die  Sache  wird  dadurch  ausser  allen  Zweifel  gesetzt,  dass  der 
Volksglaube  die  hier  scenisch  dargestellte  Thatsache  nicht  an  die 
Akropolis  sondern  an   den   Areshügel  knüpfte,    auf  dem  ja  der 


1)  Paus.  X,  11,  5  cf.  Boeckh:  trag.  gr.  pr.  p.  191. 

2)  Dalier  jene  titv/cci  Id'i'i'oi  in  den  tvxiortg  avlcU  V.  209. 

3)  Eumen.  V.  79  /joliov  ö^  JläXXaöog  noil  njoXiv^ 

XC,ov  nciXaiov  ayy.aOtv  Xctßiov  ßn^rag. 

4)  I,  26,  7  10  6h  uyKOTCiToy  iy  xotvot  noXXoTg  tjqoisqov  yo/diff&hy  It£- 
öiy  ^  GvyfjXOfv  ccno  luiy  örjucuu^  laily  ^Aihrf^ag  ccyaXua  ly  t{7  yiy  axoo^ 
noXfty  rore  J^  oyo^a^ofA^.yrj  noXw  (frifj-ri  öh  ig  avio  'ix^v  ntatiy  Ix  rov 
ovQctrov. 

5)  Tiayoy  J"  o()£ioy  (nach  Hermann)  royJ'  ^A^a^oytov  aögay 
oxrjyccg  t9-' ,  or*  rjXOoy  &qa^(og  xara  ipd^oyov 
GTücnriXurovatu  xal  noXty  yaoTTioXty 

TTjyiS*  vxpCnvQyoy  äyTsnvQvcoaay  tot«  • 
""u^QSi  J"  fO^voy,  fy&ay  tax    iiKoyvfiog 
niiQCi  nccyog  t*  ^'Aoeiog. 

6)  opusc.  VI,  2  p.  172. 

7)  Auf  die  Akropolis  bezieht  sich  auch  V.  440  das  iariag  ccurlg  n^Xag, 
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Areopag  seine  Sitzungen  hielt.  Schon  Eiiripides  bestätigt  uns 
dies.  *)  Noch  specieller  hat  Pausanias  die  hieher  gehörigen  Ge- 
genstände erläutert.  Es  befand  sich  nämlich  auf  dem  Areopag 
ein  Altar  der  Athene  uQ^la^  den,  wie  Pausanias  sagt,  Orest  ge- 
gründet haben  soll,  nachdem  er  freigesprochen  war.  Diess  scheint 
aber  jener  Altar  zu  sein,  an  welchen  Aeschylos  die  Handlung 
des  Stückes  knü[)ft,  indem  er  den  Orestes  hier  gewisse  Gelübde 
ablegen  lässt,  deren  Erfüllung  er  verspricht,  wenn  die  Göttin  ihm 
gegen  die  Anklage  der  Erinnyen  Recht  verschaffen  wollte.  Ne- 
ben dem  Areopag  lag  auch  das  Heiligthum  der  Erinnyen,  dessen 
feierliche  Gründung  einen  Theil  unseres  Stückes  ausmacht.  ^} 
Wenn  nun  hieraus  die  Construction  der  Scene  aufs  Evidenteste  her- 
vorgeht, so  kann  man  vielleicht  auch  nicht  ohne  VV^ahrscheinlichkeit 
annehmen,  dass  sich  auf  der  Bühne  der  Stein  der  Schaamlosig- 
keit  befand,  auf  den  der  eigentliche  Urheber  des  ganzen  Streites, 
Apollo,  trat,  während  auf  der  Orchestra  die  Erinnyen  den  Stein 
der  Kränkung  einnahmen,^)  den  vielleicht  diel'hymele  darstellte. 
So  würden  auf  der  Mitte  der  Scene  die  erhabne  Gestalt  der  Athene, 
auf  der  einen  Seite  Orest,  der  an  ihrem  Altar  kniete,  auf  der 
andern  Seite  Apollo  auf  dem  )J'>og  umidtt'ug  und  in  der  Orchestra 
die  Eumeuiden  an  dem  Ihi^oq  vßoHog  treffliche  Haltpunkte  für  die 
Gru{)pirung  der  ganzen  Scene  abgeben,  deren  Aveitere  Ausfüllung 
noch  durch  die  Areopagiten  gemacht  wurde.  Auch  Genelli  fühlte, 
dass  Apollo  einen  erhabnen  Standpunkt  auf  der  Bühne  haben 
müsste;  er  bringt  ihn  aber  sonderbarerweise  auf  den  Opfertisch 
neben  den   Altar  der  Athene.*) 

VVo  die  Scene  in  der  Iphigenie  in  Aulis  und  in  den  He- 
rakliden  des  Euripides  war,  dies  lässt  sich  beinahe  bis  aufs 
Haar  bestimmen,  denn  zu  Aulis  sah  Pausanias  noch  auf  einem 
Hügel  in  der  Nähe  der  Stadt  die  eherne  Schwelle  von  dem 
Zelt  Agamemnons  und  den  Tempel  der  Artemis,^)  den  der 
Chor  erwähnt.^)     Dies  macht  es  wahrscheinlich,    dass  man  auch 


1)  Elektra  1267  ff. 

2)  Paus,  f,  28,  5  ecfTi  cF^  ^'Aoetog  nnyog  xakovjn^yogj  ort  nodSrog  ^'-^orjg 
ivraviha  ly.oid-r]  —  xnifhfjfcii.  Jf  ;ral  varsnov  Oinarrjy  Xfyovaiv  Inl  jo) 
(f'ovo)  jrjg  jiirjTQog'  xcu  ßo)u6g  lOTiP ''40-rji'ug ''^os^ag ,  vv  ccu^d^rjy.su  airo(fv- 
ycop  TTjU  öiatji^.  Tovg  J"^  aoyovg  XiO-ovg,  icp"  wv  kmaaiv^  oaot  öUag  a.7ii- 
Xovffi  xal  ot  didöxoPTeg,  röy  (jlIv  ußoecjg,  tov  6k  ävaiötCttg  aurcoy  ovofid^ 
Covaiv. 

3)  vgl.  Böttiger:  Farienmaske  S.  71  kleine  Schriften  I.  S.  232. 

4)  S.  235. 

5)  IX,  19,  5  vabg  6h  *AoT^ui66g  tdnv  IvTctvd^a  xkI  aynXfxanx,  U&ov 
l€vxov,  TÖ  fxtv  öaöag  (f^Qov,  to  öf  eöiy.e  To'^evotay.  (faal  de  ^nl  toü  fi(o- 
fiov  (.itXlovioiv  tu  (.tcivitiag  Trjg KüX/auTog  '/(fiy^t'tiay  KJUv'Ekkrii/iov  xhvetVj 
Tr,v  ß-tbv  Hvx  auirjg  fXtr^oi'  jo  if:oöi^  Tioirjaai.  nXardvov  6i,  i]g  xal"O^UT]~ 
Qog  Iv  *[X(a6i  ircoirjüctTG  /n^rjUT^y^  to  sn  tov  ^vXov  7i€Qi6y  ipvXdaaovaiy  iy 
T^  yu(^}  —  Siixyvjai  öh  y.al  rj  nijy^  ^  naQ'  r]y  rj  nXccrayog  inaipvxu  xal 
inl  Xof^ov  nXrioCoy  xrig  '  Ayufx^uyoyog  axijyijg  ov^og  YaXxovg, 

6)  V.  186. 

;)! 
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die  merkwürdige  Platane,  an  der  sich  das  Wunder  ereignete, 
von  dem  Homer  erzählt,  und  die  Quelle  an  derselben  nicht 
vergessen  haben  wird,  während  vermuthlich  im  Hintergrunde 
der  Enripus  mit  der  griechischen  Flotte  lag,  von  der  der  Dichter 
eine  so  ausführliche  Beschreibung  liefert.  Jn  Marathon  bezeich- 
nete die  Quelle,  welche  von  der  Heldin  des  Stückes,  Makaria, 
ihren  Namen  erhalten  hatte,  den  Ort,  wo  die  Handlung  vorgieng.*) 
Auch  hier  stellte  die  Orchestra  einen  Markt  dar,  wie  daraus 
hervorgeht,  dass  der  Tempel  des  Zeus  oLyo^aTog  den  Mittelpunkt 
der  Scene  bildete,^)  vor  dem  sich  ein  Altar  befand,  an  welchem 
Jolaos  mit  den  zum  Kampf  unfähigen  Knaben  Schutz  suchte. 
Auch  hier  kann  der  Euripus  den  Hintergrund  der  Scene  be- 
grenzt haben. 

In  landschaftlicher  Hinsicht  ist  besonders  die  Scene  in  den 
Trachinierinnen  des  Sophokles  und  den  Schutzflehenden  des  Ae- 
schylos  bemerkenswerth.  Herodot  macht  uns  eine  sehr  deutliche 
Beschreibung  der  Lage  von  Trachis.  „Der  Pass,  der  durch 
Trachis  nach  Griechenland  führt,"  sagt  er,  „ist  an  der  Stelle, 
wo  er  am  engsten  ist,  ein  halbes  Plethron  breit.  Freilich  ist 
nicht  hier  die  schmälste  Stelle  des  ganzen  Landes,  sondern  dicht 
vor  und  hinter  den  Thermopylen.  Bei  Alpenoi,  welches  hinter 
denselben  liegt,  ist  nur  ein  einziger  Fahrweg  und  davor,  in  der 
Nähe  der  Stadt  Anthele,    ein    andrer.     Der  Theil  der  Thermo- 

Eylen,  der  gegen  Abend  liegt,  ist  ein  unwegsamer  abschüssiger 
ober  Berg,  der  sich  bis  zum  Oeta  erstreckt;  die  Seite  des 
Weges,  die  gegen  Morgen  liegt,  wird  vom  Meer  und  von  Un- 
tiefen begrenzt.  In  diesem  Pass  sind  auch  warme  Bäder,  die  die 
Eingebornen  Chytren  nennen  und  neben  ihnen  ist  ein  Altar  des 
Herakles  gegrünilet.  Es  war  bei  diesem  Wege  eine  Mauer  er- 
baut worden  und  in  alten  Zeiten  befand  sich  dort  ein  Thor."^) 
An  einer  andern  Stelle  vervollständigt  derselbe  Schriftsteller  seine 
Schilderung  noch  mit  folgenden  Zügen:  „An  dem  Melischea 
Meerbusen  ist  eine  ebne  Stelle,  hier  breit,  dort  sehr  schmal. 
An  diesem  Ort  umschliessen  hohe  und  unwegsame  Berge  das 
ganze  Meüsche  Land,  die  man  die  Felsen  von  Trachis  nennt. 
Es  ergiessen  sich  dort  drei  Flüsse  ins  Meer:  der  Spercheios, 
zwanzig  Stadien  weiterhin  der  Dyras,  der,  wie  man  sagt,  her- 
vorsprang, um  dem  Herakles,  als  er  in  Brand  gerathen  war,  zu 
Hülfe  zu  konmien  und  in  einer  andern  Entfernung  von  zwanzig 
Stadien  der  Melas.  Die  Stadt  Trachis  liegt  fünf  Stadien  vom 
Melas.  An  dieser  Stelle  ist  das  Land  zwischen  den  Bergen  und 
dem  Meere  am  breitesten,  gerade  da,  wo  Trachis  erbaut  ist, 
denn   es   ist  eine  Ebne  von   22000  Plethren.     In  dem  Gebirge, 


1)  Paus.  T,  32,  5. 

2)  y.  70,  SO,  122, 

3)  vn,  17«. 
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welches  das  Thrakische  Land  umschliesst,  befindet  sich  auf  der 
Mittagsseite  von  Trachis  eine  Schlucht,  durch  welche  der  Fluss 
Asopos  neben  den  überhängenden  Bergen  dahinfliesst.  Vom 
Asopos  gegen  Mittag  zu  ist  noch  ein  andrer  kleiner  Fluss,  der 
Phönix,  der  aus  diesen  Bergen  kommt  und  sich  in  den  Asopos 
ergiesst.  An  dem  Flusse  Phönix  ist  die  engste  Stelle,  denn  hier 
ist  nur  ein  einziger  Fahrweg.  Vom  Phönix  bis  zu  den  Thermo- 
pylen  sind  fünfzehn  Stadien.  Zwischen  dem  Phönix  und  den 
Thermopylen  ist  ein  Dorf,  mit  Namen  Anthele ,  bei  dem  der 
Asopos  vorbeifliesst  und  ins  Meer  müudet,  und  umher  eine  Ebne, 
in  welcher  das  Heiligthum  der  Amphiktyonischen  Demeter  ge- 
gründet ist  ,  die  Sitze  der  Amphiktyonen  und  der  Tempel  des 
Amphiktyon  selbst.''*)  Die  Opfer,  welche  die  Pylagoren  der 
Demeter  brachten,  erwähnt  unter  Andern  auch  Stralio.-) 

Aus  diesem  Allen  geht  nun  zunächst  hervor,  warum  So- 
phokles die  Handlung  in  dem  zweiten  Theil  seiner  Trachinierin- 
nen,  nach  dem  Tode  der  Dejaneira,  ebenfalls  in  die  Nähe  von 
Trachis  verlegte,  während  es  doch  viel  näher  lag,  den  kranken 
Helden  auf  Euböa  zu  lassen  und  die  Scene  zu  wechseln.  Dies 
geschah,  weil  sich  die  Sage  im  Volk  verbreitet  hatte,  dass  He- 
rakles am  Dyras  die  Qual  des  Feuertodes  gelitten  hatte ,  ein 
Fluss,  der  ja  eben  diesem  Ereigniss  seine  Entstehung  verdanken 
sollte.  Eben  dort  befand  sich  auch,  wie  Herodot  sagt,  ein  Altar 
des  Herakles,  dessen  Gründung  vielleicht  mit  den  Vorgängen, 
die  in  unserm  Stück  geschildert  werden,  in  Verbindung  stand. 
Aber  wir  können  noch  weiter  gehn.  Aller  Wahrscheinlichkeit 
nach  hat  die  Scene  die  von  Herodot  genannten  Gegenstände 
ganz  in  der  Weise  dargestellt,  wie  er  sie  schildert.  Der  Chor 
redet  nämlich  die  Bewohner  dieser  Orte  in  einer  Weise  an, 
die  es  kaum  zweifelhaft  lässt,  dass  er  auf  die  Scene  Bezug 
nimmt.  Er  unterscheidet  aber  dabei  die  warmen  Bäder  mit 
ihrem  Hafen  und  ihren  Bergen,  die  Höhen  des  Oeta,  den  Me- 
lischen  Meerbusen,  der  sich  hier  einbuchtet,  und  das  Gest.ade  der 
Demeter,  wohin  die  Amphiktyonenversammlungen  der  Hellenen 
berufen  werden.^)  Dies  bezieht  sich  indessen  nur  auf  den 
Hintergrund  und  die  Flanken  der  Scene.  Dass  dieselbe  natur- 
gemäss   auch   die  Ebne    darstellte,    welche  in  der  Nähe  Trachis 


1)  VU,  198  ff.  Die  Erwähnung  der  Stadt  Antikyra  ist  im  Texte  ans- 
geWieben,  weil  sie  für  den  vorliegenden  Zweck  bedeutungslos  und  viel- 
leicht störend  ist. 

2)  IX,  420. 

3)  V.  633  ff.  oj  vavXo/a  x«l  TitrnnTa  &8qu(c  Iovtqcc  xctl  ndyovg  Oiras 
TTanavaiSTCiOPTfg ,  ot  je  fAiarsuv  ]\Ir)Xid\c  tihq  Xifjvav ^  yQvaalay.aTOV  T 
cr/.ruv  y.öoiig^  fvd^"  '^EXlaviov  ccyoQalJIvXc'cTiöig  xakaorTcti.  Schon  Mus  grave 
bezog  diese  Worte  auf  die  Schilderung  des  Herodot;  Hermann  dagegen 
will  unter  der  y.oor)  xQvarjläy.aiog  die  Artemis  verstehn.  s.  seine  Note  zu 
V.  634. 
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rings  umgab,  lässt  sich  wohl  aus  der  Erwähnung  der  Wiese  ab- 
nehmen, auf  der  Lichas  mit  den  Gefangenen  durch  die  Neugier 
des  Volkes  aufgehalten  wurde,  als  er  auf  dem  Wege  nach  der 
Wohnung  des  Keyx  war.  Hier  entwickelte  sich  die  Handlung 
und  die  Stadt  scheint  man  in   der  Ferne  gesehn  zu  haben.  *) 

Wie  die  Scene  in  den  Schutzflehenden  des  Aeschylos  im 
Einzelnen  beschaffen  war,  lässt  sich  aus  den  Worten  des  Dich- 
ters nicht  mit  Sicherheit  entnehmen.  Die  Orchestra  zerfiel  jeden- 
falls in  eine  xoivoßo)f.iia  und  einen  freien  Platz  daneben ,  der 
ebenfalls  heilig  war,  wie  0.  Müller  bereits  gezeigt  hat. 2)  Die 
Zugänge  zu  derselben  stellten  auch  hier,  wie  im  Orest  des  Euri- 
pides  und  in  den  Persern  des  Aeschylos,  auf  der  einen  Seite 
einen  Fahrweg  dar,  der  von  dem  Könige  mit  seinem  Gefolge, 
die  zu  Wagen  und  zu  Pferde  ankamen,  benutzt  wurde, ^)  wäh- 
rend von  der  andern  Seite  der  Herold  mit  seinen  Begleitern  auf- 
trat, die  vom  Strande  kamen.  Den  Hintergrund  bildete,  wie  es 
scheint,  das  Meer.*)  Die  dargestellte  Gegend  mag  nach  allen 
Seiten  zu  offen  und  unbegrenzt  gewesen  sein,  wenigstens  war 
keine  Wohnung  eines  Fürsten  darauf  zu  sehn.  ^)  Wir  würden 
daher  auf  ein  näheres  Eingehn  in  die  Details  der  Scene  verzich- 
ten müssen,  wenn  nicht  auch  hier  die  Beschreibung,  die  Pausa- 
nias  von  der  Gegend  um  Argos  macht ,  die  Lücke  ausfüllte. 
Dieser  berichtet  uns  nämlich,  dass  es  unterhalb  des  Berges  Chaon 
einen  Ort  gegeben  habe,  an  dem  zahme  Bäume  wuchsen  und 
wo  das  Wasser  des  Erasinos,  der  im  Stymphalischen  See  ent- 
springt, zu  Tage  kommt.  Hier  opferte  man  zur  Zeit  des  Paa- 
sanias  noch  dem  Dionysos  und  dem  Pan,^*)  und  wenn  uns  die 
Sitte  der  Tragiker,  den  Ort  der  Handlung  an  eine  geweihte 
Stätte  zu  verlegen,  nicht  täuscht,  so  war  diess  die  Stelle,  an  der 
die  Schutzflehenden  des  Aeschylos  spielten,  denn  gerade  „der 
Erasinos,  der  zu  Tage  kommt,"'')  wird  von  dem  Chor  in  seinem 
Dankliede  an  die  Gottheiten  des  Landes  genannt. 

Wir  überlassen  es  dem  Leser,  die  Spuren  weiter  zu  verfolgen 
an  welche  sich  zu  Trüzene,  zuKorinth,  zuPherä,  zu  Pharsalosy 


1)  V.  659. 

2)  Anhang  zu  den  Eumeniden. 

3)  V.  180  fF. 

4)  V.  259. 

5)  V.  363.  .  ,        .    ,     V 

6)  IF,  24,  7  oUyov  cT^  anoyt^Qto  iu  ^s^iii  rijg  o^ov  Xaov  *orrlv  ogog 
üVO^aI;6[.nvov.  vnb  6h  avio  Jm^p«  n^cfvyey  rjytQct^  xal  cheidi  TOv'Ena- 
üirov  (faViQoy  iviuiihi  öi]  ro  l'd'ojQ'  recDg  öa  Ix  Ilrv^tpalov  (m  Trjg  ^^q- 
xdtScor,  löaneQ  l^  Evnfnov  xaTa'EXtvaTva  xcä  Ttjy  javiri  d^aXaaaav  ot  Pl- 
201.  TTQog  6h  rov  ^EQualvov  laTg  xaia  t6  ooog  ixßoXaig  /liovvaM  xal  Ilayl 
x'h'ova^y  1(0  /diovvaM  6k  xal  koQir\y  ayovai  xulovfxivriv  TvQßr\v. 

7)  Dies  ist  das  x^^H^  'EQciaivov  naUuov  V.  1017.  Bemerkenswerth 
ist  auch  die  Erwähnung  der  Flüsse  von  Argos,  die  diese  Gegend  aus- 
zeichnen, in  den  folgenden  Versen. 
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und  an  andern  Orten,  an  denen  die  Tragödie  spielte,  die  Erin- 
nerungen des  Volkes  knüpften,  auf  welche  die  Dichter  Bezug 
nahmen  und  wollen  nur  noch  die  Schutzflehendeu  des  Euripides 
näher  betrachten,  unter  allen  Stücken,  die  uns  erhalten  sind,  das- 
jenige, welches  für  die  vorliegende  [Jntersuchung  den  reichsten 
Stoff  darbietet.  Die  Scene  ist  in  Eleusis.  Sogar  die  Stelle, 
von  wo  aus  dieselbe  aufgenommen  sein  nmsste,  lässt  sich  ge- 
nauer angeben,  denn  die  Gräber  der  sieben  Argivischen  Anfüh- 
rer, deren  Bestattung  einen  Theil  der  Handlung  in  unserer  Tra- 
gödie ausmacht,  wurden  noch  dem  Pausanias  gezeigt*)  und  be- 
fanden sich,  der  Sitte  der  Alten  gemäss,  die  ihre  Todten  an 
Kreuzwegen  zu  bestatten  pflegten,  an  jenem  Scheidepunkt,  wo 
sich  der  grosse  Weg  von  Athen  in  zwei  verschiedne  Arme 
trennte,  von  denen  der  eine  nach  dem  Isthmos,  der  andre  ins 
nördliche  Griechenland  führte,  ^j  Den  Hintergrund  der  Scene 
bildete  auch  hier  wahrscheinlich  das  Meer,  den  Mittelpunkt  der- 
selben der  Tempel  der  Persephone  und  Demeter,^)  in  dessen 
Nähe  sich  noch  andre  Gebäude  befanden,*)  vor  denen  man 
die  Gräber  errichtete  und  hinter  denen  sich  ein  Fels  erhob.  ^) 
Auch  die  Quelle  Kallichoros,  jener  merkwürdige  Ort,  an  dem  die 
Eleusinischeu  Frauen  zuerst  den  Chor  aufgestellt  und  die  Göttin 
Demeter  besungen  hatten,^)  wird  nicht  gefehlt  haben. ^)  Die 
Orchestra  war  offenbar  ein  freier  Platz  vor  dem  Tempel,  und 
kann  unter  solchen  Umständen  wohl  mit  zu  dem  rharischeu  Felde 


1)  I,  39,  2  blfyro  6^  arrtoT^QCo  tov  ipQiaiog  leqov  MsyaysiQccg  IffTv, 
y.ai  |UfT*   civTO  T«yot  xcüV  lg  &r\ßag, 

2)  V.  1218  nao*  avxr]V  tqCoöov. 

3)  V.  69. 

4)  V.  940. 

5)  V.  990.  Um  diese  Skizze  noch  durch  einige  Züge  zu  vervollstän- 
digen, die  uns  zeigen ,  wie  gut  die  Oertlichkeit  mit  der  Construction  der 
griechischen  Biihne  übereinstimmte  und  wie  eigenthümlich  sich  das  Ganze 
darstellte,  können  wir  noch  Folgendes  hinzufügen :  ,,Die  Stadt  Kleusis 
lag  um  das  Heiligthum  herum.  Der  grosse  Tempel  lehnte  sicli  hinten  an 
eine  steile  Felswand,  die  als  Mauer  zugehauen  war.  Auf  dieser  15  —  20 
Fuss  erhöhten  Terrasse  steigt  man  einige  Stufen  zu  einem  kleineren 
wohlerhaltnen  Tempel  in  antis,  64  Fuss  lang  und  54  breit.  Diese  Ter- 
rasse beherrscht  die  ganze  Gegend  und  hier  muss  jedenfalls  das  Kastell 
gelegen  haben,  von  dem  Livius  XXXI,  25  sagt,  dass  es  von  dem  Tempel 
umgeben  werde  und  sich  über  ihn  erhebe."  s.  Ottfr.  Müller  in  d.  Encycl. 
V.  Ersch  11.  Gruber  Th.  IV.  S.  223  Sainte-Croix  sur  les  inysteres  T.  II. 
p.  126.  Da  nun  der  grössere  Tempel  erst  durch  Iktinos  und  Philon  ge- 
baut wurde  (Vitr.  praef.  ad  L.  VII,  16  u.  17)  so  darf  man  wohl  anneh- 
men, dass  auf  der  Scene  nur  jener  kleinere  Tempel  mit  seinem  Kastell, 
nebst  der  uralten,  pelasgischen  Stadt  abgebildet  war.  Das  Froskenion 
wird  jedenfalls  die  Terrasse  abgegeben  haben,  auf  der  dies  merkwürdige 
Bauwerk  lag. 

6)  Paus.  1,  18,  6. 

7)  V.  394.  621.  n-is 
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gehört  haben.  Die  Thymele  war  ein  Altar  der  Demeter  und 
Persephone.  ^) 

Das  Stück  beginnt  in  sehr  ei<^enthümlicher  VV^eise  in  der 
Orchestra.  Wir  sehn  nämlich  Aethra,  die  Mutter  des  Theseus, 
an  der  Thymele,  wohin  sie  von  Athen  aus  gekommen  ist,  um 
den  beiden  Göttinnen  des  heiligen  Ortes  zu  opfern;  um  sie  her 
im  Kreise  den  Chor  der  sieben  argi vischen  Mütter  niit  ihren 
Dienerinnen.-)  Diese  sind  in  Trnuerkleidern  ^)  und  haben  eine 
Art  von  Bann  um  die  Fürstin  gezogen,  aus  dem  sie  nicht  ent- 
weichen kann,  wenn  er  nicht  gelöst  wird.  Auf  der  Scene  selbst 
liegt  Adrast,  ebenfalls  in  tiefer  Trauer,  an  der  Tempelthür,  um 
ihn  die  Söhne  der  zu  Theben  gefallnen  Anführer.  *) 

Schon  der  Eingang  dieses  Stückes  zeigt  uns,  wie  oben  bereits 
bemerkt  wurde,  deutlich,  dass  die  griechische  Bühne  zur  Zeit  des 
Euripides  keinen  Vorhang  gehabt  haben  kann,  denn  sonst  würde 
der  Dichter  das  ganze  Bild,  den  Chor  mit  der  Aethra  an  dem 
Altar  der  beiden  Göttinnen,  auf  die  Scene  verlegt  haben,  wo 
denn  das  Ganze  dem  Zuschauer  sogleich  bei  dem  Herablassen 
des  Vorhanges  in  die  Augen  gesprungen  wäre.  Diess  aber  an- 
zunehmen verbietet  die  ausdrückliche  Nennung  der  Thymele  als 
Standpunkt  des  Chores  wie  der  Verfolg  der  ganzen  ilaudlung. 
Man  darf  daher  wohl  mit  grösserer  Wahrscheinlichkeit  vermuthcn, 
dass  irgend  eine  pantomimische  Einleitung  gemacht  wurde,  wenn 
nicht  etwa  die  Anordnung  der  Personen  ohne  Weiteres  vor  den 
Augen  der  Zuschauer  geschah,  die  in  diesem  Punkte,  noch  durch 
keinen  Vorhang  verwöhnt,  auf  die  Illusion  verzichteten.  Ganz 
ebenso  aber  scheint  auch  der  König  Oedipus  des  Sophokles  be- 
gonnen zu  haben,  in  welchem  sich,  wie  bereits  oben  bemerkt 
worden  ist,  ebenfalls  ein  Theil  des  versammelten  Volkes  an  der 
Thymele  befindet. 

Nachdem  Aethra  den  Zuschauern  die  Scene  in  der  W^eise, 
wie  wir  es  hier  dargestellt  haben,  erklärt  hat,  tritt  Theseus  auf 
und  zwar  von  jener  Seite  her,  wohin  der  Weg  nach  Athen 
führt.  Er  ist  seiner  Mutter  gefolgt,  weil  er  fürchtet,  ihr  könnte 
ein  Unfall  begegnet  sein.  Bei  dem  Gespräch,  welches  er  darauf 
mit  Aethra  und  Adrast  beginnt,  verlässt  die  erstere  oft'eubar  ihren 
Ort  nicht,  wogegen  sich  Adrast  wohl  erhebt  und  zu  dem  Für- 
sten auf  das  Logeion  hervortritt.  Da  seine  Vorstellungen  in 
Betreff  des  Feldzuges  ^e^cn  Theben   nicht   fruchten,    so   fodert 


•       i)  V.  ery  vjrl.  33. 

2)  V.  10,  32,  95,  105,  292. 

3)  V.  Ifi9. 

4)  V.  21,  106.  Man  hat  an  dem  xthai  in  V.  21  Anstoss  genommen 
und  Hermann  schreibt  statt  dessen  i/crai^  weil,  wie  er  sagt,  Adrast  später 
gekommen  sei,  als  die  Frauen.  Wahrscheinlich  nimmt  er  daher  an,  dass 
der  Chor  ans  dem  Tempel  und  nicht  auf  dem  Wege  von  Arges  her  auf- 
getreten war.  .Ifio  .7   il 
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er  die  Frauen  des  Chores  auf,  ihn  mit  seinen  Bitten  zu  unter- 
stützen. Auf  die  Mahnung  des  übrigen  Chores  verlässt  die 
Chorführerin  ihre  Stalte  an  der  Thymele  und  wirft  sich  dem 
Theseus  zu  Füssen.  *)  Die  Thränen  der  Aethra  geben  ihren 
Bitten  um  Hülfe  eine  verdoppelte  Kraft,  Theseus  wird  endlich 
erweicht  und  giebt  nach.  Dann  fodert  er  die  Frauen  des  Chores 
auf,  seine  Mutter  aus  dem  Bann,  den  sie  um  dieselbe  gezogen 
haben,  zu  entlassen ^j  und  geht  mit  ihr  und  Adrast^)  auf  dem 
Wege  nach  Athen  ab. 

Diese  Scene  ist  uns  ein  deutlicher  Beweis,  wie  sehr  mau 
bei  der  Anwendung  von  scheinbar  aligemeinen  Regeln  der  Alten 
in  einzelnen  Fallen  auf  seiner  Huth  sein  muss.  Pollux  sagt, 
dass  die  Orchestra  zum  besondern  Gebrauch  des  Chores  da  wäre, 
die  Scene  zu  dem  der  Schauspieler,  Vitruv  berichtet,  dass  die 
scenischen  Künstler  auf  der  Scene,  die  thymelischen  auf  der 
Orchestra  thätig  gewesen  wären,  und  dennoch  sehn  wir  nicht 
nur,  dass  der  Chor  in  manchen  Stücken  auf  der  Scene  ist,  son- 
dern dass  auch  ein  Schauspieler,  wie  hier  an  dem  Beispiel  der 
Aethra  gezeigt  ist,  während  eines  ganzen  Auftritts  in  der  Or- 
chestra und  zwar  an  der  Thymele  stand.  Diess  macht  uns 
glaublich,  dass  sich  auch  Orest  und  Elektra,  wie  schon  Genelli 
annahm,  in  den  Choephoren  und  Atossa  in  den  Persern  in  der 
Orchestra  befanden,  wo  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  die  Gräber 
lagen,  an  denen  die  Handlung  vorgeht. 

Nach  einem  kurzen  Chorgesange  kommt  Theseus  wieder 
aus  Athen  zurück,  an  der  Spitze  von  BewatFneten.*)  Mit  ihm 
Adrast  und  ein  Bote,  dem  die  Weisung  ertheilt  wird,  den  Weg 
nach  Theben  einzuschlagen,  ^j  Indem  dieser  im  Begriff  ist  ab- 
zugehn,  tritt  schon  ein  Bote  aus  Theben,  den  Kreon  in  derselben 
Angelegenheit  an  Theseus  abgeschickt  hat,  aus  dem  Eingange 
der  Orchestra  hervor.  Nachdem  von  beiden  Seiten  die  Kriegs- 
erklärung ausgesprochen  ist,  verlässt  der  Thebanische  Bote  die 
Scene,  um  nach  Theben  zurückzukehren  und  eben  dahin  folgt 
ihm  Theseus  an  der  Spitze  seiner  Krieger.^)  Adrast  lässt  er 
bei  den  Frauen  zurück.^)  Nach  einem  zweiten  Chorgesange 
kommt  ein  athenischer  Bote  vom  Schlachtfelde,  meldet  den 
glücklichen  Ausgang  des  Unternehmens,  die  Bestattung  der  ar- 
givischen  Krieger   am  Kithäron   und  fügt  hinzu,    dass  Theseus 


1)  Man  unterscheidet  dies  deiitlicli  in  dem  Chorgesange  V.  273  ff., 
wie  auch  bereits  von  Hermann  bemerkt  worden  ist,  der  aber  auch  die 
Rede  der  Cliorfuhrerin  noch  unter  zwei  Choreuten  vertheilt. 

2)  V.  361. 

3)  V.  356. 

4)  V.  393. 

5)  V.  383. 

6)  V.  590. 

7)  V.  591. 
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mit  den  Leichen  der  arp^ivischen  Heerführer  in  der  Nähe  sei.  *) 
Adrast  beschliesst  auf  diese  Nachricht,  dem  Zuge  entgegenzu- 
gehn  und  ihn  zu  empfangen.-)  Nach  einem  dritten  Chorgesange 
erscheint  denn  auch  der  Heereszug  mit  den  sieben  Leichen^) 
und  Adrast,  an  seiner  Spitze,  fodert  die  Mütter  zur  Leichen- 
klage auf.*)  Diese  wird  angestimmt,  der  Zug  hält  an  und  bleibt 
noch  so  lauge  in  der  Orchestra,  bis  Adrast  nach  dem  Willen 
des  Theseus,  der  dem  Comitat  gefolgt  ist,^)  eine  förmliche  Lei- 
chenrede gehalten  hat,  in  der  er  die  Verdienste  der  Gefallnen 
auseinandersetzt.  Dann  befiehlt  Theseus,  dass  der  Zug  weiter 
geht,^)  der  jetzt  unter  dem  Gesänge  des  Chores  die  Scene  er- 
steigt, auf  der  man  die  Vorbereitungen  zum  Begräbniss  und  zum 
Todtenopfer  beginnt.  Es  werden  zwei  Scheiterhaufen  errichtet, 
der  eine  für  sechs  von  den  Heerführern,  ein  besondrer  für  den 
Kapaneus,^)  nach  dem  bekannten  Glauben  der  Alten,  dass 
der  Körper  dessen  als  heilig  zu  betrachten  sei,  den  der  Blitz 
erschlagen  hätte. 

Während  diess  geschieht,  erscheint  im  Hintergrunde  der 
Bühne  Euadne,  die  Gattin  des  Kapaneus,  auf  einem  Felsen.^) 
Sie  ist  aus  Verzweiflung  über  den  Tod  ihres  Mannes  wahnsin- 
nig geworden  und  ihren  Wächtern  entsprungen.**)  Von  dem 
.  Wege  aber,  der  nach  Megara  führt,  tritt  Jphis,  ihr  Vater,  auf, 
um  seine  unglückliche  Tochter  wieder  aufzusuchen.  *°)  Indem 
er  den  Chor  nach  ihr  befragt,  ruft  sie  ihm  von  ihrem  Felsen 
aus  zu  ^*)  und  stürzt  sich  nach  einem  kurzen  Gespräch  in  die 
Flammen,  die  vom  Scheiterhaufen  ihres  Mannes  heraufsteigen.*^) 
Euripides  ist  wegen  dieser  Episode,  die,  streng  genommen, 
nicht  zur  Handlung  des  Stückes  gehört,  vielfach  getadelt  worden, 
aber  man  hat  dabei  das  Scenische  ausser  Acht  gelassen,  ein 
Gesichtspunkt,  der  sein  Verfahren  in  meinen  Augen  vollkommen 
rechtfertigt.  Es  ist  nämlich  ein  grosser  Unterschied  zwischen 
solchen  Handlungen,  die  der  Phantasie  des  Zuschauers  überhissen 


1)  V.  757  und  763. 

2)  V.  774.  Nach  Elmsleys  Emendation :  aXV  iifi\  ccraQM  /(Tq«,  die 
Reisig  ad  Oed.  Col.  CLX.  verdienterinassen  billigt  und  die  auch  Dindorf 
neuerdings  in  den  Text  aufgenommen  hat.  Einen  passenden  Vergleich 
mit  dieser  Stelle  bietet  Ale.  780. 

3)  V.  796  vgl.  757. 

4)  V,  feOO. 

5)  Er  betritt  die  Bühne  oifenbar  erst  V.  840,  wie  Dindorf  bereits  be- 
merkt hat. 

6)  V.   942    ÜTEl/hlO    (T'    iixd-T)    VtXQWV» 


7)  V. 

935. 

8)  V. 

987. 

9)  V. 

1094. 

10)  V. 

1034. 

11)  V. 

1048. 

12)  V. 

1073. 
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bleiben,  und  solchen,  die  auf  der  Scene  vor  sich  gehn.  Bei  den 
ersteren  kann  der  Dichter  eine  beliebige  Menge  von  Begeben- 
heiten in  (Ich  Zeitraum  weniger  Minuten  znsanimcndriingen.  So 
liegt  zwischen  dem  ersten  Abgange  und  dem  zweiten  Auftreten 
desTheseus  in  unserm  Stück  eine  Reise  nach  Athen,  eine  Volks- 
versammhing  und  die  Ziirüstung  zu  einem  Kriege,  zwischen  dem 
zweiten  Abgange  des  Theseus  und  dem  Erscheinen  des  atheni- 
schen Boten  eine  Schlacht  nebst  der  Bestattung  von  Leichnamen; 
beide  Zeiträume  werden  nur  durch  ein  paar  Chorgesänge  ausge- 
füllt, die  nicht  einmal  mit  zu  den  längsten  gehören.  Derjenige, 
den  der  Chor  singt,  während  der  Zug  mit  den  Leichen  die 
Scene  ersteigt,  hat  vielleicht  mehr  Zeit  weggenommen.  Anders 
verhält  sich  die  Sache  bei  Handlungen,  die  auf  der  Scene,  vor 
den  Augen  der  Zuschauer,  vorgehn,  wie  hier  die  Verbrennung 
und  Bestattung  der  argivischen  Heerführer.  Diess  war  ein  Vor- 
gang, der  nicht  ohne  eine  gewisse  Feierlichkeit  vollzogen  wer- 
den konnte  und  deshalb  einige  Zeit  für  sich  in  Ansj»ruch  nahm. 
Der  Dicliter  musste  also  irgend  etwas  geschehn  lassen,  was  das 
Interesse  der  Zuschauer  lebtiaft  erregle  und  ihre  Aufmerksamkeit 
von  den  Ceremonien  der  heiligen  Handlung  abzog,  die  man  frei- 
lich etwas  abgekürzt  haben  wird.  Es  war  daher  sehr  wohl  von 
ihm  bedacht,  dass  er  eine  nahe  liegende  Episode  cinflocht  und 
so  die  Zeit,  die  nothvvendig  aufgewandt  werden  musste,  ausfüllte. 

Nachdem  diess  geschehn  ist,  bringen  die  Söhne  der  Gefall- 
nen  ihren  Grossmüttern  die  Gebeine  der  Verbrannten  in  die  Or- 
chestra  hinab  und  mischen  ihre  Klage  in  den  Gesang  jener.  *) 
Hiermit  könnte  das  Stück  endigen.  Adrast  ist  auch  schon  im 
Begriff,  mit  den  Seinigen  nach  Argos  zu  ziehn,  als  aber  plötz- 
lich die  Götiin  Athene  erscheint  und  beiden  Fürsten,  dem  The- 
seus und  Adrast,  ein  ewiges  Bündniss  zu  schliessen  anbefiehlt, 
und  diess  unter  bestinimten  Ceremonien,  die  sich  offenbar  an 
gewisse  Reliquien  knüpften,  welche  man  zu  Delphi  und  Eleusis 
aufbewahrte.  Daraus  geht  hervor,  dass  die  beiden  Angeredeten, 
die  ihr  Gehorsam  versprechen,  sich  auf  dem  Wege  nach  Athen 
entfernen,  wohin  ihnen  sämmtliche  auf  der  Bühne  befindliche 
Personen  gefolgt  sein  werden.  Der  Schluss  des  Stückes,  der 
genau  mit  der  Zeit  seiner  Aufführung  zusammenhängt,  enthält 
somit  eine  politische  Demonstration,  wie  sie  in  den  griechischen 
Dramen  sehr  häufig  gefunden  wird. 

Soviel  über  die  scenische  Ausstattung  der  Tragödie.  Man 
sieht  leicht,  was  es  sagen  wollte,  wenn  ein  Choreg  drei  Stücke 
dieser  Art  mit  einem  Satyrdrama  für  die  Bühne  vorzubereiten 
unternahm,  welche  Menge  von  Personen,  welch  ein  Glanz  der 
Costume,  welch  eine  imposante  Scene  hergestellt  werden  musste, 
um  der  Handlung  des  Stückes  auf  würdige  Weise  zu  begegnen. 


1)  V.  1177. 
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Diess  verhielt  sich  nun  freilich  bei  der  Komödie  ganz  anders 
und  beinahe  auf  die  entg-egengesetzte  Weise.  Wenn  die  Chor-^- 
egen  in  der  prachtvollen  Ausstattung  der  Tragödie  mit  einander 
wetteiferten,  so  muss  es  lür  illiberal  gegolten  haben,  bei  der 
Komödie  einen  grossen  Aufwand  zu  machen.  Ein  einzelner 
Choreg  übernahm  nur  die  Kosten  für  eine  einzelne  Komödie; 
die  komischen  Dichter  brachten  ihre  Stütke  nicht  in  trilogischer 
oder  tetralogischer  Form  auf  die  Bühne.  Diese  wurde  dann  mit 
massigen  Mitteln  ausgestattet,  indem  man  von  vorne  herein  auf 
den  Ruhm  verzichtete,  einen  bedeutenden  Theil  seines  Vermögens 
im  Dienste  des  Staates  aufgeopfert  zu  haben.  Aus  dieser  Sitte 
aber  folgte  zunächst,  dass  die  Komödie  überhaupt  nicht  an  Orten 
spielen  konnte,  die  eine  glänzende  Umgebung  nöthig  machten, 
oder,  dass  man  sich,  wenn  diess  dennoch  geschah,  mit  Andeu- 
tuugen  begnügt  haben  wird,  die  mehr  dazu  geeignet  waren, 
die  Scene  zu  charakterisiren,  als  die  Illusion  zu  befördern. 
Der  erste  Fall  ist  offenbar  der  gewöhnliche  gewesen.  Den 
Mittelpunkt  der  Scene  pflegte  ein  Privathaus  zu  bilden,  das 
aus  mehren  Stockwerken  bestand  und  nach  Art  der  griechi- 
schen Häuser  nur  kleine  Zimmer  hatte  und  eine  unscheinbare 
Aussenseite  darbot;  *)  die  Lntgebiing  war  dem  angemessen, 
entweder  eine  Strasse  oder  ein  Meierhof,  wo  dann  die  Or- 
chestra  in  der  Regel  einen  öffentlichen  Platz  darzustellen  hatte. 
Aber  auch  der  zweite  Fall,  dass  die  Scene  an  Orten  spielte, 
die  in  der  Wirklichkeit  mit  aller  Pracht  ausgeschmückt  waren, 
lässt  sich  nachweisen.  In  den  Komödien  des  Aristophanes  ist 
die  Handlung  öfters  an  den  Markt  zu  Athen  verlegt,  der  eine 
so  grosse  Menge  von  merkwürdigen  und  kostbaren  Gebäuden, 
Statuen  und  Altären  hatte,  wie  nur  irgend  ein  andrer  Markt  in 
einer  griechischen  Stadt.  Hier  Jag  die  Stoa  der  Hermen  und 
die  cToa  noixili],  der  Tem|»el  der  Göttermutter,  das  Rathhaus,  ^) 
das  Leokorion  und  das  Pherrephattion,"^)  hier  standen  die  Sta- 
tuen  des  Zeus  uyoQutog   und   des  Hermes,*)    die  des  Harmodios 


1)  Dass  die  Privatliänser  in  Athen  sclileclit  gebant  waren  und  die 
Gassen  verdunkelten,  ist  eine  bekannte  Saclie.  Besonders  aber  scheinen 
die  iiltevliän^enden  Erker  allgemein  niissfallen  zu  liaben,  weshalb  Hippias, 
Tliemistokles,  Aristides  und  Ipiiikrates  in  üebereinstinnnung  mit  den  städ- 
tischen Behörden  die  strengsten  Zwangsmaassregeln  dagegen  anordneten, 
die  aher,  wie  man  aus  ihrer  Wiederholung  sieht,  nicht  viel  gefruchtet  ha- 
ben können,  s.  Meurs.  F'ort.  Athen,  c.  3  p.20.  Eine  witzige  Beschreibung 
von  dieser  Winkelei  giebt  Aristopli.  equ.  792.  Danach  kann  man  sicli 
eine  deutliche  Vorstellung  machen,  wie  die  komische  Scene  in  einem  sol- 
chen Fall  ausgesehn  haben  mag. 

2)  Aesch.  adv.  Ctes.  If.  §  59  p.  155  ed.  Bremi. 

3)  Dem.  in  Con.  p.  1258  R. 

4)  schol.  ad  Ar.  equ.  297,  408  Paus.  I,  15,  1  Lucian.  Jup.  trag.  If, 
497  ed.  Jac.  Sluiter  Lectt.  Andocid.  p.  24. 
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und  Aristogeiton,  *)  hier  lagen  den  Tempeln  zugehörige  Altäre 
vor  denselben,^)  mit  einem  Wort,  der  Markt  zu  Athen  war  der 
Sammelphitz  Alles  Grossen  und  Denkwürdigen,  denn  er  erinnerte, 
wie  Aeschines  sagt,  die  Athener  an  Alles  Schöne,  was  in  ihrer 
Stadt  im  Laufe  der  Zeiten  gethan  und  verewigt  worden  war.^) 
Es  lässt  sich  nicht  denken ,  dass  man  diess  in  der  Komödie  mit 
aller  Treue  dargestellt  hat.  Wahrscheinlich  genügte  die  Statue 
des  Zeus  dyogaTog  oder  des  Hermes  auf  derThymele,  um  anzu- 
zeigen, dass  dieser  Platz  den  Markt  darzustellen  hatte,  die  Scene 
selbst  wird  unter  solchen  Umständen  eine  Strasse  mit  Bürger- 
häusern wiedergegeben  haben,  unter  denen  die  Barbierstube  am 
Markt  zu  Athen  nicht  gefehlt  haben  wird.  In  der  Lysistrata  freilich 
befindet  sich  die  Handlung  den  grösseren  Theil  des  Stückes  hin- 
durch vor  der  Akropolis.  Es  wird  ein  Kampf  geführt,  der  die 
Vertheidigung  der  Propyläen  zum  Zweck  hat.  Aber  deshalb 
möchte  ich  nicht  glauben,  dass  man  auch  den  Parthenon  und 
andre  Gebäude  der  Akropolis  mit  naturgetreuer  Wahrheit  darge- 
stellt hat.  Diess  möchte  für  die  Komödie  eine  etwas  zu  kostbare 
Scene  geworden  sein.  Man  liess  es  wahrscheinlich  bei  der  An- 
deutung der  Hauptsache  bewenden,  wenn  man  nicht  noch  weiter 
gieng  und  die  Parodie,  die  den  Charakter  der  Komödie  aus- 
macht, auf  die  scenische  Darstellung  selbst  übertrug,  so  dass 
diese  von  den  kopirten  Gegenständen  eine  Art  von  Zerrbild  lie- 
ferte. Jedenfalls  werden  wir  von  vorne  herein  die  Vorstellungen 
von  Genelli  und  Kanngiesser  beseitigen  müssen,  welche  durchaus 
keinen  Unterschied  zwischen  tragischer  und  komischer  Scene 
machen*)  und  die  letztere  mit  Tempeln,  Altären,  Statuen  und 
andrem  Zubehör  versehen,  als  ob  sich  diese  Dinge  ganz  von 
selbst  verständen.^)      Endlich  lässt  sich   aus  dem  Gesagten  noch 


1)  Aristot.  rhet.  I.  c.  9  Plin.  XXXIV.  c.  4.  Meurs.  Pisistr.  c.  14  Cor- 
sini  fast.  att.  III.  p.  171. 

2)  So  der  vor  dem  Metroon  bei  Aesdi.  adv.  Tim.  f.  §  25  p.  51  ed.  Br. 
ausserdem  der  der  12  Götter  Tluic.  VI,  54  der  des  Eleos  Paus.  I,  17  u. 
a.  Daher  auch  der  Schwur  des  Kleon  als  eines  echten  äyoottiog  bei  den 
zwölf  Göttern  equ.  235  cf.  v.  410,  500  und  297. 

3)  Aesch.  adv.  Ctes.  I.  c.  §.  61  nQoaO.it^trE  <Sri  t;)  öikvoCk  xctX  tU  "rrjy 
axoui'  TTjp  7ioiy.i'Xr]U'  a,7iavr(x)V  yccQ  vfxtöv  Tbiy  y.alioy  fQyiou  ly  r^  uyoQci 
aväy.iniii.  Wir  haben  in  die  Reihe  der  zum  Markt  gehörigen  Bau-  und 
Bildwerke  absichtlich  nur  Gegenstände  aufgenommen,  die  von  alten  Schrift- 
stellern ausdrücklich  als  solche  bezeichnet  werden,  ohne  dabei  in  die 
schwierige  Untersuchung  einzugehn ,  was  man  sonst  noch  auf  indirectem 
Wege  dahin  ziehen  kann.  Auch  soll  hier  nicht  darüber  entscliieden  wer- 
den, was  davon  zum  sog.  alten,  was  zum  neuen  Markt  gehörte,  da  es 
gewiss  zu  sein  sclieint,  dass  man  in  älterer  Zeit  einen  solchen  Unterschied 
noch  nicht  machte. 

4)  Genelli  sagt  z.  B.  über  die  Frösche  S.  266:  Die  Scene  hatte  eine 
tragische  Anordnung:  Die  Aussenwand  eines  bedeutenden  Wohnhauses  mit 
zwei  Flügelgebäuden  etc.  vgl.  S.  2.55  Anm.  10, 

5)  vgl.  namentlich  Kanngiesser  S.  177  ff. 
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eine  Folgeruug  ziehn,  die  für  die  AufFassuiig  des  Scenischen 
bei  der  Analyse  einzelner  Stücke  von  grosser  Bedeutung  ist. 
Die  komische  Scene  nämlich  konnte  wegen  ihrer  geringen  Aus- 
stattung weit  leichter  verwandelt  werden,  iüIs  die  tragische.  Man 
hatte  nicht  so  viel  aus  dem  Wege  zu  räumen  und  wieder  auf- 
zustellen, sondern  mit  dem  Herablassen  eines  neuen  Vorhanges 
vor  der  Hinterwand,  mit  dem  Cmdrehen  der  Periakten  und  eini- 
gen unbedeutenden  Veränderungen  liess  sich  ein  ganz  andres 
Bild  herstellen,  ohne  dass  erst  Statuen,  Altäre,  Gräber  und  der- 
gleichen wegzuräumen  oder  umzugestalten  waren.  Die  Orchestra 
mag  in  der  Komödie  überall  ein  so  ungeschmücktes  Ansehn  ge- 
habt haben,  dass  sie  Alles  vorstellen  konnte,  was  der  Dichter 
verlangte. 

Wenn  wir  uns  nun  zu  den  einzelnen  Komödien  des  Aristo- 
phanes  wenden,  so  finden  wir  allerdings  bei  der  Mehrzahl  der- 
selben die  Scene  höchst  einfach,  selbst  da,  wo  sie  ganz  phanta- 
stisch ist  und  zum  grossen  Theil  das  ganze  Stück  hindurch 
unverändert.  In  den  Wespen  wurde  eine  Strasse  zu  Athen  dar- 
gestellt, im  Hintergrunde  das  Haus  des  Philokieon,  vor  demsel- 
ben das  Symbol  des  Apollo  ayvitig.  *)  In  den  W^olken  bewegt 
sich  die  Handlung  vor  den  Wohnungen  des  Strepsiades  und  des 
Sokrates,  die  offenbar  in  einer  und  derselben  Strasse  liegen,  un- 
weit von  einander  entfernt,  der  Plutos  spielt  auf  dem  Lande  in 
Attica  vor  dem  Hause  des  Karion  und  nirgend  tritt  hier  eine 
Veränderung  ein.  Auch  in  den  Vögeln,  wo  eine  unwegsame, 
hoch  gelegne  Felsengegend-)  dargestellt  wurde,  mit  Gesträuch^) 
und  von  VVolken  umgeben,*)  bleibt  die  Scene  stets  an  demselben 
Orte.  Dagegen  sieht  man  zu  Ende  des  Stückes  in  den  Rit- 
tern die  alte  Akropolis^)  und  mehrmals  scheint  die  Scene  in  den 
Ekklesiazusen  gewechselt  zu  haben ,  wenn  schon  sie  Athen  nicht 
verlässt.  Bis  V.  728  befindet  sie  sich  vor  dem  Hause  des  Ble- 
pyros,  von  da  an  (bis  V.  87Ö)  in  einer  andern  Strasse,  darauf 
(bis  V.  1112)  in  einer  dritten  Gegend,  die  vielleicht  jene  Ge- 
gend des  Kerameikos  darstellte,  von  der  der  Scholiast  zu  den 
Rittern  V.  769  sjjricht,^)   und   zum   Schluss   scheint  sie  in  einen 


1)  V.  389  und  820.  An  eine  Statne  der  Artemis,  die  Kanngiesser 
aus  V.  368  annimmt,  ist  par  nicht  zu  denken,  vielleicht  eher  an  ein  He- 
kateion.     cf.  schol.  ad  800  Sluiter  lectt.  Andoc.  p.  30. 

2)  V.  20,  54,  949  —  50. 

3)  V.  202. 

4)  V,  817. 

5)  V.  1322,  1325.  Aus  dem  Zusatz  des  alten  Athens,  den  der  Dich- 
ter nicht  ohne  Absicht  maclit ,  gelit  hervor,  dass  die  Ausstattung  eine 
einfache  war  und  nicht  jene  Prachtscene,  von  der  Bode  spricht:  Gesch. 
der  dram.  Dichtkunst  III,  2,  S.  295. 

6)  ovo  ^h  OL  xfQK/jdxol  ^Aihrivr^aiv  6  fxhv  srdoy  rrjs  noXewg  6  öh 
H(o  —  iy  Ö€  loi  iitQf^  ijady  le  xal  nQOsaT^xeaay  at  noQyai 
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anständiger  bewohnten  Stadttheil  zurückzukehren,  doch  will  ich 
nicht  entscheiden,  ob  sie  mehr  als  einmal  (V.  1112)  gänzlich 
oder  ob  nur  theilweise  verändert  worden  ist.  Aucb  die  Lysi- 
strata  beginnt  in  einer  Strasse  zu  Athen,  dann  wird  die  Hand- 
lung vor  die  Akropolis  verlegt/)  die  gestürmt  werden  soll.  Die 
Thesmophoriazusen  spielen  zunächst  vor  dem  Hause  des  Agathon, 
späterhin,  wie  aus  den  Worten  des  Dichters  hervorgeht,  vordem 
Thesmophorion.  -)  Kanngiesser  hat  sich  viele  Mühe  gegeben, 
nm  darzuthun,  dass  die  Orchestra  in  diesen  Fällen,  wenn  Athen 
der  Schauplatz  der  Handlung  war,  die  Pnyx  dargestellt  hätte. ^) 
In  den  Thesmophoriazusen  könnte  eine  Aeusserung  des  Dichters, 
selbst  die  Veranlassung  dazu  geben,  denn  der  Chor  sagt  V. 
65S,  er  wolle  die  ganze  Pnyx  durchsuchen,*)  doch  ist  bereits 
von  alten  Erklärern  bemerkt  worden,  dass  der  Dichter  das  Wort 
hier  in  einem  allgemeinen,  uneigentlichen  Sinne  überhaupt  für  ei- 
nen Versammlungsort  gebraucht  ^)  Diese  Annahme  ist  um  so 
wahrscheinlicher,  da  das  Heiligthum  der  Demeter  und  Perse- 
phone,  wie  Pausanias  berichtet,  bei  der  Quelle  Enneakrunos 
lag, '')  die  wahrscheinlich  mit  der  heutigen  Kallirrhoe,  ein  Name, 
den  sie  in  frühester  Zeit  führte,  identisch  ist,  und  schon  ausser- 
halb der  Stadtmauern  war.  ^)  Üeberdiess  befindet  sich  der  Chor 
nach  den  Worten  des  Dichters  auf  einem  heiligen  Platze,  der 
ohne  Zweifel  zum  Tempel  gehörte.^)  In  Bezug  auf  die  Ritter 
meint  Kanngiesser:  „Nothwendig  muss  Vater  Demos  an  der 
Pnyx,  dem  gewöhnlicfien  Versammlungsplatze  des  Volkes  woh- 
nen,"^) aber  diese  Folgerung  ist  nicht  unangreifbar.  Es  steht 
eher  zu  vermuthen,  dass  der  Repräsentant  des  Demos  dort  wohnte, 
wo  sich  das  Volk  den  ganzen  Tag  lang  umhertrieb,  da,  wo  je- 
der Stein  die  Erinnerung  alter  Zeiten  und  das  Bewusstsein  der 
wachsenden  Grösse  Athens  hervorrief,  also  am  Markt  und  hier- 
auf scheint  es  hinzudeuten,  wenn  Aristophanes  den  Wursthändler 


1)  s.  V.  263  —  65  cf.  241  \i.  911.  Dass  die  Scene  nicht  von  Anfang 
an  vor  der  Atcropolis  ist,  sieht  man  daraus,  dass  Kalonike  V.  5  aus  ilirem 
Hause  tritt  und  die  handelnden  Personen  zum  Schluss  des  Auftritts  sämrat- 
lich  abgehn  cf.  V.  242  ff.  Späterhin  ist  besonders  die  Erwähnung  der 
Pansgrotte  721,  911  des  Tempels  der  Demeter  Chloe  835  und  der  Kle- 
psydra  913  von  Bedeutung;  ebenso  dieÄnhölie,  oder  der  Tliurm,  auf  der 
Lysistrata  Sdiild wache  steht  cf.  849,  864,  883. 

2)  V.  880  cf.  83,  278,  880,  964,  1045  schol.  ad  887. 

3)  S.  176  ff. 

4)  y.cil   ntQid^Qf^ccL    Ti]y  nvvxa  näoav  y.a\  rag  ay.r]väg  y.a\  rag  öioöovg 

5)  Schol.  Burd.  ad  665  xtiy  nvvxa  öri  Ipxavxha  xaXtl  irjy  avyoöov  y.al 
lxy.Xr\aiuv  liTjaoav, 

6)  Paus  I,  14. 

7)  O.  Müller  in  der  Encycl.  v.  Ersch  u.  Gruber  Th.  VI.  S.  235. 

8)  V.  1148  ^'x£t'  €v(pQoy€g,  l'Xaot,  IIoTyiaiy  aXaog  lg  v[xiTEqoy  cf.  964. 

9)  S.  178. 
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mit  seiner  Waare,  die  er  auf  der  Pnjx  nicht  verkaufen  konnte, 
zum  Markt  kommen  lüsst.  *)  In  den  Ekklesiazusen  findet  nur 
die  Handlung",  die  hinter  der  Scene  liegt,  auf  der  Pnyx  statt, ^) 
ein  deutlicher  Beweis,  dass  diese  nicht  auf  der  Scene  dargestellt 
sein  konnte,  in  der  Lysistrata  befinden  wir  uns  den  grösseren 
Theil  des  Stückes  vor  der  Akropolis.  Von  Sokrates  wissen  wir 
eben  so  wenig,  wie  von  Agathon,  dass  sie  an  der  Pnyx  ge- 
wohnt haben,  aber  da  man  in  der  Komödie  die  Masken  der  pa- 
rodirten  Personen  mit  so  grosser  Treue  angefertigt  hat,  so  Jässt 
sich  auch  erwarten,  dass  man  ihre  Wohnungen  mit  der  entspre- 
chenden Umgebung  zur  Anschauung  gebracht  haben  wird.  Mit 
einem  Wort:  die  Orchestra  muss  in  diesen  Stücken  stets  das 
Anschn  eines  öffentlichen  Platzes  in  Athen  gehabt  haben,  der, 
zumal,  v/enn  der  Chor  aus  Bürgern  bestand,  wahrscheinlich  öf- 
ters der  Markt,  als  die  Pnyx  gewesen  ist. 

Mehr  Schwierigkeit  bietet  die  Scene  in  den  Acharnern  dar. 
Die  Handlung  bewegt  sich  augenscheinlich  an  drei  verschiednen 
Orten:  zu  Anfang  ist  sie  auf  der  Pnyx,  dann  wird  sie  vor  das 
Landhans  des  Dikäopolis  verlegt,  welches  sich,  wie  Böckh  mit 
gutem  Grund  vermuthet,  in  der  Nahe  des  Phellens  befand,  dar- 
auf spielt  sie  vor  dem  Hause  des  Euripides  und  zum  Schluss 
kehrt  sie  nach  der  Wohnung  des  Dikäopolis  zurück.  Um  diese 
verschiednen  Oertlichkeiten  mit  einander  zu  vereinigen,  hat  Böckh 
angenommen,  der  Landsitz  des  Dikäojjolis  müsse  mit  der  Stadt 
zusammen  dargestellt  worden  sein,  so  dass  der  Chor  und  Dikäo- 
polis nur  auf  der  Bühne  hin-  und  herzugehn  brauchten,  wenn  sie 
vom  Lande  in  die  Stadt  und.  umgekehrt  von  der  Stadt  aufs  Land 
kommen  wollten.  Um  indessen  auch  ein  verschiednes  Hervor- 
treten der  auf  der  Scene  erscheinenden  Gegenstände  möglich  zu 
machen ,  habe  man  das  Landhaus  des  Dikäopolis  vielleicht  auf 
einem  Ekkyklem  dargestellt,  .so  dass  es  nur  dann  sichtbar  zu 
werden  brauchte,  wenn  der  Dichter  es  für  nöthig  fand,  also  in 
dem  zweiten  und  vierten  Auftritt.^)  —  Was  zunächst  den  letzt- 
genannten Punkt  angellt,  so  scheint  mir  der  Annahme  eines  Ek- 
klyklems  die  Tendenz  dieser  Maschienerie  entgegenzustehn,  denn 
die  Alten  sagen,  dass  man  es  nur  dann  angewandt  habe,  wenn 
das  Innere  eines  Gebäudes  dargestellt  werden  sollte.  Hier  aber 
geht  die  ganze  Handlung,  welcher  die  Frau  des  Dikäopolis  eine 
Zeit  lang  vom  Dache  aus  zusieht,  vor  der  Wohnung  des  Dikäo- 


1)  V.    147   fUr     oJi    TTpOfJ^Q/JJCil 

ÜGTiEQ  y.ajci  ütToVy  dg  uyoQav. 
Ans  V.750.  fF.  geht  dagegen  augenscheinlich  hervor,  dass  die  Scene  nicht  auf 
der  Pnyx   ist.    Die  Angabe   über   den    dreifachen   Wechsel   derselben  und 
die  einzelnen  Oertlichkeiten  bei  Bode  a.  a.  O.  bedürfen   daher  sehr  der 
Berichtigung. 

2)  V.  260,  489. 

.    3)  Ueber  die  Lenäen  S.  91  If. 
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polis  vor,  unter  freiem  Himmel.  Ausserdem  will  ich  nicht  ver- 
hehlen, dass  mir  die  Scene  in  der  beschriebnen  Weise  nicht 
ganz  zusagt.  Es  liegen  Dinge  neben  einander,  die  vielleicht  in 
der  Wirklichkeit  weit  von  einander  getrennt  waren  *)  und  hier- 
durch musste  das  Ganze  jedenfalls  ein  willkürliches  Ansehn 
erhalten.  Trotzdem  wäre  es  unüberlegt,  wenn  man  nicht  aner- 
kennen wollte,  dtiss  sich  diese  Auffassung  auf  ein  Argument 
stützt,  welches  schwer  zu  erschüttern  sein  möchte,  und  ebenso 
muss  man  eingestehn,  dass  auch  bei  der  sorgfältigsten  Sonderung 
aller  Verschiedenheiten  immer  noch  eine  VVillkür  des  Dichters 
unerklärt  bleibt,  die,  dass  er  das  Haus  des  Lamachos  augen- 
scheinlich in  die  Nähe  des  Hauses  von  Dikäopolis  aufs  Land 
bringt,  wo  es  denn  in  der  That  doch  nicht  gelegen  haben  kann. 
Inzwischen  will  ich  versuchen,  die  hier  obwaltenden  Schwierig- 
keiten zu  lösen,  so  gut  es  mir  vor  der  Hand  gelingt 

ledermann  sieht  ein,  dass  es  bei  dieser  Untersuchung  haupt- 
sächlich darauf  ankommt,  zu  erklären,  in  welchem  Sinne Aristo- 
phanes  das  Wort  doitvai  V.  202  gebraucht  hat.-)  Ist  es  so  zu 
verstehn,  wie  man  es  in  der  Regel  findet,  die  Bezeichnung  für 
diejenigen,  die  in  ihr  auf  der  Scene  befindliches  Haus  gehn,  so 
wird  jeder  Einwand  gegen  Böckhs  Auffassung  von  vorne  herein 
niedergeschlagen  und  wir  müssen  uns  in  alle  ihre  Consequenzen 
ergeben,  denn  in  diesem  Falle  geht  Dikäopolis  unmittelbar  von 
der  Pnyx,  wo  die  erste  Scene  spielt,  in  sein  Haus  und  dies 
Haus  liegt  im  Gau  der  Cholliden  am  Phelleus.  Lässt  sich  da- 
gegen darthun,  dass  das  Wort  noch  in  einer  andern  Weise  ge- 
braucht sein  kann,  so  ist  auch  eine  andre  Auffassung,  und,  um 
es  voraus  zu  sagen,  ein  Wechsel  der  Scene  möglich.  Nun  fin- 
det sich  das  Wort  aber  noch,  wie  es  mir  vorkommt,  in  zwei 
Beziehungen,  die  von  der  so  eben  besprochnen  einige  Verschie- 
denheit haben.  In  den  Wespen  sagt  Philokieon  V.  1499  zum 
Chor:  „Wer  Lust  hat,  mit  mir  zu  tanzen,  der  komme  herein  zu 
mir,"^)  und  dieser  Auffoderung  wird  nicht  nur  von  Seiten  der 
Söhne  des  Karkinos,  sondern,  wie  es  scheint,  auch  von  der  des 
Chores  Folge  geleistet.  Philokieon  befindet  sich  auf  der  Scene,  die, 
wie  wir  oben  bemerkt  haben,  stets  noch  ein  Inneres  gegen  die 
Orchestra  ist,  welche  letztere  meistens  einen  freien  Platz  vorstellt, 
der  nicht  mehr  unmittelbar  zum  Hause  gehört.  Ebenso  sagt 
Hermes  im  Frieden  zu  dem  Chor:  „Kommt  so  geschwinde  als 
möglich  herein   uöd   zieht  die  Steine  weg,"*)   ganz  in  derselben 

1)  O.  Müller  setzt  den  Phellens  nicht  ohne  Wahrscheinlichkeit  auf 
die  Hälfte  des  Weges  zwischen  Athen  und  Marathon  in  die  Nähe  von 
Acharnä  a.  a.  O.  S.  218.^ 

2)  (i'^(x)  T«  y.ar'  ccyoovg  sfaiioy  /liovvtjia. 

3)  fl  TigTQccyfotSog  (fi]aiv  ooxe7al>aiy.aXMg^ 
Ifxol  ihoQ/riaoutvog  trOcco     tiaiTco. 

4)  V.  247  ataioyjtg  (og  Tä/iaia  loug  XiO-ovg  cccpilxsTS. 
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Beziehung",  deun,  wie  ein  alter  Erklärer  bereits  annahm,  so  be- 
fanden sich  Hermes  und  Trjgäos  auf  der  Scene  und  der  Chor 
bestieg  dieselbe,  um  ihnen  behiilflich  zu  sein.  *).  Diese  Aus- 
drucksweise, wird  man  sagen,  bestätigt  eben  nur  die  Böckhsche 
Erklärung.  Das  Innere  des  Hofes  auf  der  Scene  erscheint  eben 
nur  als  ein  solches  in  Bezug  auf  die  Orchestra,  wie  andrerseits 
das  Innere  des  Hauses  hinter  der  Scene  sich  gegen  den  Hof  als 
ein  solches  herausstellt.  Ich  habe  auch  diese  Beispiele  nicht  des- 
halb augeführt,  um  Böckhs  Ansicht  dadurch  zu  bekämpfen,  son- 
dern um  sie  vor  der  Hand  zu  beseitigen.  Es  bleibt  nämlich 
jetzt  noch  ein  andrer  Fall  übrig,  der,  dass  man  die  Scene  ganz 
ignorirte  lind  von  einem  Innern  und  Aeussern  des  Scenengebäu- 
des  sprach,  ohne  Rücksicht  auf  seine  gegenwärtige  Ausstattung. 
Die  Räume,  die  den  Blicken  der  Zuschauer  entzogen  waren,  die 
Paraskenien,  waren  dann  das  Innere  des  Hauses,  diejenigen,  die 
sie  sahen,  also  namentlich  die  Scene,  das  Aeussere.  So  scheint 
mir  Aristophanes  das  Wort  i'ittvai  zu  gebraueben,  wenn  er  den 
Euripides  sagen  lässt ,  der  erste,  der  in  seinen  Stücken 
herausgekommen  wäre,  hätte  sogleich  gesagt,  wess  Geistes 
Kind  das  Drama  gewesen  sei.  ^j  Hier  steht  offenbar  der 
i'^icüv  ganz  allgemein  für  den  Auftretenden,  der  freilich  öfters 
aus  einem  auf  der  Scene  vorgestellten  Hause  aber  unter  allen 
Umständen  nur  aus  dem  Scenengebäude  kommen  konnte.  Umge- 
kehrt würde  man  in  derselben  Weise  daitvai  haben  für  Abgehn 
gebrauchen  können.  Dies  thut  Lysistrata,  indem  sie  zu  ihren 
Mitverschvvornen  sagt:  „Lasst  uns  hineingehn  und  mit  den  an- 
dern Weibern  auf  der  Akropolis  die  Riegel  vorschieben."^)  Ly- 
sistrata  befindet  sich  nicht  vor  der  Akropolis,  sondern  in  einer 
Strasse  zu  Athen.*)  Die  Akropolis  selbst  liegt  hinter  der  Scene. ^) 
Sie  würde  aber  mit  diesen  Worten  nicht  haben  sagen  können, 
dass  die  Verschwornen  sie  in  ihr  Haus  begleiten  sollten.  Sie 
führt  sie  vielmehr  nach  dem  Ort,  von  woher  sich  das  Siegesge- 
schrei erhebt,  d.  h.  hinter  die  Scene.  Die  Verleugnung  des  gan- 
zen scenischen  Apparats  aber,  die  in  dieser  Ausdrucksweise 
liegt,  scheint  mir  mit  dem  ungenirten  Wesen  der  Komödie  gut 
übereinzustimmen.     „Ich  will  hineingehn,"  sagt  auch  Dikäopolis, 


1)  schol.  ad  h.  1.  vgl.  auch  Thesm.  930  daaytov ^  da  sich  die  aavCg^ 
an  welche  Mnesilochos  gebunden  wird,  auf  der  Scene  befindet  (V.  1165.) 
Die  ganze  Scene  von  V.  295  an  spielt  offenbar  in  der  Orchestra,  indem 
die  einzelnen  Redner  V.  383,  443,  466  wie  bei  Volksversammlungen  die 
Bühne  besteigen. 

2)  Ran.  946  a.lX'  ov^kov  TTQcSuaja  ^iy  fxoi  ib  yivos  elnsy  svd^iig  rot 
ÖQa^aiog. 

3)  V.  245  rjfiETg  ^k  Tcug  aXlaiai  jalöiv  Iv  nokei 

'^vve^ßciXoifiev  tiaiovGca  jovg  /j,6/kovg. 

4)  vgl.  V.  5  u.  242.  ff. 

5)  V.  240  ff. 
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nachdem  er  sich  lange  genug  draussen  vor  den  Zuschauern  auf- 
gehalten hat,  und  fügt  in  komischer  Weise  hinzu:  „damit  ich 
die  ländlichen  Dionysien  feiern  kann."  Darauf  verwandelt  sich 
während  des  folgenden  Chorgesanges  die  Scene,  und  Dikäopolis 
tritt  nun  mit  den  Seinigen  aus  dem  Landhause  hervor.  *) 

Die  Feier  der  ländlichen  Dionysien  beginnt,  wird  aber  bald 
durch  den  Ungestüm  des  Chores  unterbrochen,  der  in  Dikäopolis  den 
Mann  erkennt,  den  er  gesucht  hat.  Dieser  entschliesst  sich  nach 
manchem  vergeblichen  Bemühen,  den  Chor  zu  beschwichtigen, 
seine  Sache  vor  demselben  in  einer  Rede  zu  vertheidigen  und 
stellt  die  Alternative,  entweder  die  Zustimmung  des  Chores  er- 
reichen oder  den  Tod  verwirken  zu  wollen.  Ehe  er  indessen 
zu  sprechen  beginnt,  richtet  er  die  Bitte  an  den  Chor;  „Nun 
lasst  mich  erst  ein  Costüm  anlegen,  wie  es  einem  so  überaus  be- 
drängten Manne  geziemt."^)  Der  Chor  stutzt  und  fragt,  was 
er  für  Streiche  im  Sinne  habe,  wozu  dieser  Aufschub  dienen 
solle?  —  Er  räth  ihm,  den  Helm  des  Hades  zu  borgen  und  sich 
mit  der  List  eines  Sisjphos  zu  waffnen,  denn  Ausreden  seien 
hier  nicht  am  Ort.  Dikäopolis  erwidert  nichts,  sondern  befindet 
sich  nach  diesen  Worten  plötzlich  vor  der  Wohnung  des  Euri- 
pides,  die  offenbar  nur  in  der  Stadt  gelegen  haben  kann.  Nach- 
dem er  sich  von  diesem  die  nothigsten  Requisiten  zu  einem  tra- 
gischen Aufzuge  erbeten  hat,  fällt  ihm  der  Gedanke  aufs  Herz, 
welch  ein  Wagstück  es  sei,  seine  Sache  vor  den  Athenern  zu 
vertheidigen.  Er  ermuthigt  sich  indessen  damit,  dass  die  Schran- 
ken einmal  geöffnet  sind  und  endigt  seine  Rede  mit  den  Wor- 
ten: „Wohlan,  du  schwer  bedrängtes  Herz,  mach  fort  von  jener 
Stelle  (vom  Hause  des  Euripides)  und  biete  den  Kopf  auf  jener 
andern  (unter  dem  Beile)  dar,  indem  du  aussprichst,  was  dir  nur 
gefällt.  Nur  Muth,  wohlan!  wir  gehn!  nur  zu!  mein  Herz!"^) 
Der  Chor  verwundert  sich  aufs  Neue  über  die  unverschämte 
Kühnheit  des  Mannes,  der  seine  Sache  gegen  die  Meinung  der 
Gesammtheit  durchsetzen  will,  und  jetzt  tritt  Dikäopolis  vor  ihn, 


1)  Um  auch  die  Grammatiker  nicht  zu  übergehn,  vergl.  man  schol. 
ad  Eur.  Phoen.  210  wo  es  von  dem  Chorgesange  beim  Auftreten  heisst 
Tidooöog  J«  iaziv  wJ^  /oqov  ßaöi^ovrog y  aöo/Lt^yr]  ciua  rrj  ^|oJw.  So 
schreibt  auch  Hermann  elem.  doctr.  metr.  p.  724  diese  Stelle  und  Müller 
(Rhein.  Mus.  Jahrg.  V.  S.  361)  würde  nicht  eiaoJo)  corrigirt  haben,  wenn 
er  damit  das  Scholion  zu  V.  271  der  Frösche  verglichen  Iiätte,  wo  es  Ton 
den  abgehenden  Schauspielern  heisst:  xooojylg  äfxoißcda  eiaioyrcoy  rcoy 
vnoxQLTOjy. 

2)  V.  383  yvy  ovy  ^f  nQcawy,  TZQiy  Xiysiy^  idaaTS  iyßxevdaiXöd-aC  ^ 
oloy  ä&Xi(üraToy.. 

3)  V.  485  ciys  vvy ,  w  rdXaivcc  yMQÖta, 

dntXO^  ly.tlas,  y.dxa  Tr,y  x8(pKXr}y  ixit 
Tiaodcs/sgy  sfnova^  «tt*  ay  Goi  ^oy.rj. 
zöXfirjOoy,  idi,  /(üQrjaoy,  ay*  ifxr)  xaqöia. 
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indem  er  sich,  wie  aus  dem  Ende  dieser  Scene  erhellt,  wieder 
vor  seinem  Landhause  am  Phelleus  hefindet. 

Der  Leser  sieht  leicht,  wo  ich  mit  dieser  Darstellung  hin- 
aus wilL  Die  Scene  hat  sich,  wie  schon  ein  alter  Erklärer  be- 
merkt,*) abermals  verwandelt,  eine  Annahme,  zu  der  ich  beson- 
ders zwei  Gründe  habe.  Erstens,  weil  Dikäopolis  V.  383  sagt, 
er  wolle  gehn,  um  sich  umzuziehn.  Wohin  kennte  er  anders 
gehn  wollen,  als  in  die  Garderobe,  die  sich  in  dem  Paraskenion 
befand^  Der  Dichter  aber  beabsichtigte  mit  diesen  Worten  eine 
üeberraschung  fürs  Publicum.  Er  liess  den  Dikäopolis  allerdings 
in  die  Scene  gehn  (wie  wir  uns  heute  ausdrücken) ,  aber  er  ver- 
wandelte diese  und  jetzt  erst  zeigt  sich  seine  Absicht,  den  Euri- 
pides  zu  persiffliren.  Dass  Dikäopolis  sich  während  des  Chores 
(V.  365  —  92)  nicht  mehr  auf  der  Bühne  befand,  beweist  auch 
schon,  dass  er  dem  Chor  auf  seine  Frage  nicht  antwortet.  Der 
zweite  Grund  ist  der,  dass  der  Chor  sowohl  vor  als  nach  diesem 
Auftritt,  der  vor  dem  Hause  des  Euripides  spielt,  ein  Lied  singt, 
was,  wie  ich  glaube,  hauptsächlich  geschah,  um  den  Aufenthalt, 
den  die  Handlung  durch  den  Wechsel  der  Scene  erhielt,  weniger 
bemerklich  zu  machen  und  die  Zeit  auszufüllen.  So,  sehn  wir, 
tritt  in  der  Lysistrata  ein  Chorgesang  bei  der  Veränderung  der 
Scene  ein  (v.  254),  ein  andrer  in  den  Thesmophoriazusen 
(v.  295).  -)  In  den  Ekklesiazusen  ist  bereits  von  Klteren  Erkläreru 
das  Fehlen  eines  solchen  Gesanges  V.  728,  876  und  1112  be- 
merkt worden.  Der  Dichter  lenkt  in  solchen  Momenten  die  Auf- 
merksamkeit der  Zuschauer  von  der  Scene,  die  sie  bis  dahin 
gefesselt  hatte,  ab  und  nimmt  sie  für  den  Chor  auf  der  Orchestra 
in  Anspruch.  Gerade  so  war  es  in  unserm  Stück  bei  dem  ersten 
Auftreten  des  Chores,  wo  sich  die  Scene  aus  der  Pnyx  in  das 
Landhaus  des  Dikäopolis  verwandelte  und  so  ist  es  auch  hier, 
wo  sie  nach  der  Stadt  und  von  dort  wieder  auf  das  Land  ver- 
legt wird.  Von  diesem  Augenblick  an  bleibt  sie  unverändert 
und  zeigt,  wie  gesagt,  nur  die  VVillkühr,  dass  Aristophanes  des 
Contrastes  wegen  auch  die  Wohnung  des  Lamachos  aufs  Land 
versetzte. 

Die  Scene  im  Frieden  des  Aristophanes  hat  bei  neueren 
Erklärern  zu  eigenthümlichen  Vorstellungen  Veranlassung  gegeben. 
Kanngiesser  hat  hauptsächlich  aus  diesem  Stück  geschlossen,  dass 
die  komische  Scene  stets  noch  eine  Oberbühne  von  .bedeutendem 


1)  scljol.  ad  393  fiSTccßolr}  y^yovev  (iog  ^nl  rrjv  olxtccv  EvQinCöov. 

2)  Hier  geht  Mnesilochos,  wie  es  scheint,  mit  den  Worten  ötvQO  vvy, 
(o  Gou7ih\  änov  V.  279  von  der  Scene  in  die  Orchestra  hinab,  wo  er  an 
dem  Altar  der  beiden  Göttinnen,  Demeter  und  Persephone,  (miithmasslich 
der  Thymele)  sein  Opfer  bringt  und  die  Ankunft  des  Chores  erwartet. 
Auf  die  geringe  Ausstattung  desselben  mit  Holzbildern  geht  auch  sein 
Scherz  775  cf.  schol.  ad  h.  1. 
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Umfang  und  grosser  Haltbarkeit  gehabt  habe,  weil  auf  derselben 
der  Pallast   des  Zeus,    eine   Hohle  mit   einer  kellerartigen  Ver- 
tiefung, aus  der  man  die  Friedensgöttin  herausholte,   ein   unge- 
heurer Mörser,  in  dem  die  Städte  zerstampft  werden ,  und  ausser- 
dem noch  Raum   für   einen   singenden   und   tanzenden   Chor   ge- 
wesen  sei.     Um   nun   diese  Oberbühne   mit   der  untern  Scene  in 
Verbindung  zu  setzen,   nimmt  Kanngiesser   eine  Treppe  an,   die 
von   dort  seitwärts   an   der  Mauer   des  Scenengebäudes  hinabge- 
führt habe   und   den   Zuschauern    nicht    sichtbar  gewesen   sei.  ^) 
Hermann   missbilligt   die   Hypothese    einer   stehenden   Oberbühne 
Verdientermassen,    doch  stimmt  auch    er  der  Annahme  bei,    dass 
sich  Hermes  und  Trygäos  wenigstens   auf  dem  Theologeion  be- 
funden hätten,  von  welchem  eine  verborgne  Treppe  hinabgeführt 
hätte,    während   die  Grube   selbst   auf  der  Erde,    d.  h.   auf  der 
Orchestra,   als  dem  einzigen  Ort,   an  dem  der  Chor  singen  und 
tanzen   konnte,    gewesen   sei.      Die  Theilnahme   des   Chores   an 
der   Handlung    erklärt   Hermann    dadurch,    dass    man    von    dem 
Theologeion  ein  Tau  herabgelassen  habe,   so  dass  Alle  bei  dem 
Herausziehen  thätig  sein  konnten.  ^)      Gegen   den  letztgenannten 
Punkt   scheinen   mir    die  Worte   des  Dichters   zu  streiten,    denn 
Hermes   sagt  V.  426    zu   dem  Chor:  „Jetzt  ist  es   Eure   Sache, 
ihr  Männer,    kommt   eiligst   mit  Schaufeln   herein   und   zieht  die 
Steine    fort,"^)    eine   Autfoderung,    der   der  Chor  Folge  leistet. 
Hieraus  geht  meines  Erachtens  hervor,  dass  die  Grube  sich  nicht 
auf  der  Orchestra  befunden   haben    kann.      Sie   musste  vielmehr 
an    dem   Ort  sein,    wo   Hermes    und   Trygäos   waren,    wie   der 
Dichter  selbst  anzudeuten  scheint,    wenn  er  den  Hermes  auf  die 
Frage  von  Trygäos,    in   welche    Grube  die   Friedensgöttin   vom 
Kriegsgotte  geworfen  sei,  antworten  lässt:  „Hier  unten  in  diess 
Loch!"*)     Aber  auch  auf  dem  Theologeion  kann  die  Grube  nicht 
gewesen  sein,  denn  mit  Recht  hat  Hermann  gegen  Kanngiessers 
Vorstellung  eingewandt,  es  wäre  höchst  ungereimt  und  der  Ein- 
richtung des   griechischen  Schauspiels   ganz   entgegen,    anzuneh- 
men,  der  Chor  käme  ebenfalls  in  den  Himmel  und  von  dort  auf 
die  Erde  zurück.     „Wie   hätte,"    sagt  Hermann,    „Aristophanes 
so  aller  Illusion  spotten  können,    dass   er   nicht   einmal   den  Zu- 
schauern die  Möglichkeit  der  Versetzung  des  Chores  in  den  Him- 
mel bemerklich  machte?"  —  Wenn  daher  die  Grube,  an  welcher 
alle  Mitspielenden   ohne  Unterschied   beschäftigt   sind,    weder  in 
der  Orchestra  noch  auf  dem  Theologeion  liegen  kann,  so   bleibt 


1)  S.  148  ff. 

2)  Leipz.  Littz.  y.  J.  1817  No  ^59  S.  460.  ^ 

3)  v^EjeQOV   lyrev&ev   fQyor,    (vpi^Qsg'    alka   rcug  afiaig  sluiovisg  cSg 
TayiGTCi,  tovg  lidovg  cup^ky.eie. 

4)  V.  223  E.  6  U6Uf.iog  avTriv  irißaV  eig  ilvTQoy  ßa&v  T.  ig  nolov ; 
E.  ig  tovtI  t6  y.uTO). 
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nur  noch  die  Möglichkeit  übrig,  sie  auf  der  Scene  zu  suchen, 
und  hier  fand  sie  schon  ein  alter  Erklärer,  Der  Scholiast  zu 
V.  726  macht  zu  Ende  der  Scene  im  Himmel  die  Bemerkung: 
„Trygäos  steigt  zur  Orchestra  auf  Treppen  herab.  Wahrschein- 
lich war  auch  der  Chor  auf  die  Scene  gegangen,  um  die  Frie- 
densgöttin aus  der  Grube  zu  ziehn."  *)  Diese  Erklärung  geht 
von  der  Voraussetzung  aus,  dass  die  Scene  sich  inzwischen  ver- 
wandelt habe,  ein  Gedanke,  der  den  Alten  sehr  nahe  gelegen 
haben  muss,  da  die  Grammatiker  in  diesem  Fall  ihre  Koronis 
anwandten-)  und  der  Scholiast  zu  den  Fröschen  sogar  an  einer 
Stelle  Verwandlung  annimmt,  wo  sie  meines  Erachtens  durchaus 
nicht  nothwendig  war.  ^) 

So  wird  sich  also  zum  Schluss  die  Sache  etwa  folgcuder- 
massen  gestalten:  die  erste  Scene  zeigte  das  Haus  des  Trygäos 
mit  seiner  Umgebung.  Der  Held  des  Stückes  selbst  erscheint, 
ein  komischer  ßellerophon,  auf  seinem  Käfer  in  der  Luft,  um 
in  den  Himmel  zu  fliegen.  Die  Illusion  des  Steigens  aber  wurde 
dadurch  hergestellt,  dass  die  Scene  um  ihn  herabgelassen  wurde 
und  eine  neue  Decoration  sich  zeigte,  die  den  Pallast  des  Zeus 
darstellte.  Das  Haus  mit  seiner  Umgebung  versank  in  die  Erde 
und  der  Himmel  liess  sich  statt  dessen  mit  seinem  Göttersitz 
nieder.  Sobald  diess  geschehn  war,  stieg  Trj^gäos  von  seinem 
Mistkäfer  ab  und  befand  sich  jetzt  vor  der  Wohnung  des  Zeus. 
Die  Zeit,  die  man  dazu  brauchte,  um  diese  Verwandlung,  die 
nur  allmählig  geschehn  konnte,  zu  bewerkstelligen,  füllt  der  Dich- 
ter mit  einer  Monodie  aus,  die  18  anapästische  Dimeter  enthält. 
(V.  154 — J72).  Zum  Schluss  des  nächsten  Auftrittes  geht  nun 
Trygäos,  wie  der  Scholiast  sagt,  mit  seiner  Friedensgöttin  ganz 
auf  denselben  Stufen  zur  Orchestra  herab,  die,  nach  den  Wor- 
ten des  Athenäos,  zum  Gebrauch  der  Hypokriten  bestimmt  wiireu 
und  die  jeder  zu  passiren  pflegte,  der  die  Scene  verliess,  wenn 
er  sie  nur  als  Gast  betreten  hatte,  um  nach  Hause  zurückzukeh- 
ren. Während  der  folgenden  Parabase  verwandelt  sich  die  Scene 
in  das  Haus  des  Trygäos. 


1)  ^yo^svog  ir^g  ElQr\vr]g  y.araßatvH  6  TTQeüßvTrjg  efg  Ttiv  OQ/i^öTQav, 
löog  6k  x«l  6  /0(>6?  arfjkx}ei'  eig  rrjp  ayccyooyrju  jrjg  EfQ^yrjg.  cf  schol.  ad 
233  votTy  6eZ  tov  TQvycalov  änoßeßrjxoTa  lov  aaydaQOv  inl  t%  öxrjvr^s 
ravTci  Xsystv. 

2)  Heph.  p.  134  Gaisf.  rovrotg  ToTg  ötjfjEioig  roig  TiQostQi^nivoig,  TtXriv 
TOv  ctaitQCay.ov  y.ul  htQOig  jiaX^  mQliov  Xt^ojitsv,  iy  roTg^Qcc^aai/Qto/usd-a, 
TPj  /Lily  ovy  y.oQüiviöi  ^  y.iaä  jQonovg  jQftg'  tjtoi  oray  rdHy  vnoy.Qnoiy  ei- 
noyrcoy  Tiycc  yal  ancikkuy^yjüjy  xtxjakeiiiijTat  6  /OQog '  r;  'i^nnXiy  r\OTav 
fitiäßaaig  äno  xönov  tfg  lönoy  yi'yaaO^ca  6oyJ}  jilg  öxtjyfjg  cf.  schol.  ad 
Arist.  Plut.  253.  Die  Koronis  aber  wird  von  den  Grammatikern  in  der 
vorliegenden  Stelle  im  Frieden  bei  V.  179  gesetzt,  cf.  schol.  ad  179 
und  153. 

3)  cf.  ad  V.  183. 
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Es  bleibt  noch  übrig,  ein  Wort  über  die  Scene  in  den 
Fröschen  des  Aristophanes  zu  sagen,  dasjenige  Stück  des  Dich- 
ters, welches  alten  nnd  neuen  Erklärern  bei  Weitem  die  grösste 
Schwierigkeit  dargeboten  hat.  Bei  den  Scholiasten  findet  man 
etwa  folgende  Bemerkungen  darüber:  der  Verfasser  der  Hypo- 
thesis  sagt:  „Es  ist  nicht  klar,  wo  die  Scene  ist,  am  wahr- 
scheinlichsten in  Theben,  weil  Dionysos  und  Herakles  dort  zu 
Hause  sind."  *)  Zu  V.  183  wird  bemerkt:  „Sobald  das  Fahr- 
zeug des  Charon  erscheint,  muss  sich  die  Scene  verwandeln  und 
am  Acherusischen  See  sein,  später  im  Hades."-)  Auch  hierin 
aber  herrscht  keine  Lebereinstimmung,  denn  ein  andrer  bemerkt 
zu  V.  357,  die  Scene  sei  in  Eleusis.  ^)  Die  Erklärungen  der 
Scholiasten  haben  beinahe  überall  den  Vorzug  einer  grossen 
Durchsichtigkeit,  der  freilich  mit  ibrer  Nüchternheil  im  engsten 
Zusammenhange  steht.  Der  Verfasser  der  HypotHesis  glaubt,  die 
Scene  sei  Anfangs  in  Theben,  weil  die  auftretenden  Personen, 
Dionysos  und  Herakles  dort  zu  Hause  wären,  als  ob  die  Götter 
nicht  ein  Recht  hätten,  zu  wohnen,  wo  sie  wollen,  zumal  in  der 
Komödie!  Der  Scholiast  zu  357  stützt  sich  auf  eine  Interpreta- 
tion des  Dichters,  die  schwerlich  die  richtige  ist.  Bei  Aristo- 
phanes  erscheint  ein  Chor  von  Mysten,  die  zu  Eleusis  die  Weihe 
empfangen  hatten  und  deren  Seelen  deshalb,  nach  dem  Volks- 
glauben, in  der  Unterwelt  besondre  Vorzüge  genossen.  Auch 
Herakles  liess  sich,  wie  uns  die  Sage  erzählt,  erst  weihen,  ehe 
er  in  den  Hades  hinabstieg.  Aber  folgt  daraus,  dass  die  Scene 
in  Eleusis  ist?  — 

Unter  den  neueren  Erklärern  hat  sich  besonders  Genelli 
grosse  Mühe  gegeben,  die  Scene  in  den  Fröschen  so  zu  con- 
struiren,  dass  sie  von  Anfang  bis  zu  Ende  ohne  Verwandlung 
bleibt.  Nach  seiner  Vorstellung  verhielt  sich  die  Sache  etwa  fol- 
gendergestalt :  Auf  der  Scene  selbst  sah  man  die  Aussenwand 
eines  bedeutenden  Wohnhauses  mit  dem  Haupteingang  in  der 
Mitte  und  zwei  Flügelgebäude,  von  denen  das  auf  der  heimischen 
Seite  gelegne  bis  an  die  vordere  Ecke  des  Nebenzimmers  der 
Bühne,  des  Paraskenions,  vorsprang.  Dionysos  und  Xanthias 
kommen  durch  den  Eingang  der  Heimath  in  die  Orchestra  und 
ziehn  unter  ihren  Spässen  rings  um  die  Thymele  herum,  bis  sie 
auf  der  entgegengesetzten  Seite  wieder  auf  die  Parodos  und  zu 


1)  Ol)  ÖEÖriXioTcii  itfv,  07T0V  ^(lj\v  7]  (TXYji'^'  evXoyo'naTOV  cJ"  Iv  &rjßcitg. 
xcil  yccQ  6  ^liorvöog  lyeTO-tP  y.cuTToog  Tbv'H()ayJJa  aifiy-ViTrai  Brißcdov  oPTCi. 

2)  So  sind  olfenbar  die  Worte  zu  verstehn:  tvraiO^a  6h  rov  nXoiov 
Q(pS-^VTOg  rjXloiäJaOat  yori  rrjy  Gy.rivr]V  y.cu  eluai  y.axa  ir\v  ^Ayfioovüiav  XC- 
ixv7\v  Tov  TOTiov  \ln\  Tov  loyiiov  ^  i/il  tfjgoQx^aTQag]  /LirjöeJico  öh  iv  ctiSov, 
die  Kanngiesser  S.  152  unrichtig  erklärt;  /urj^enco  lieisst:  noch  nicht.  ^ 

3)  loTEOV,  ort  €t  y.al  öta  xovg  iy  aöov  fxvarag  (faiytrctt  Xfyeiy ,  ccXlä 
Ty  aXriO^tia  6iä  lovg  ^v  ^JEXtvalyi'  iyiavO^a  xal  ixfiaTarcci  ri  öy.r\vri  rov 
ÖQafxaxog. 
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den  Stiegen  kommen,  die  aufs  Logeion  führen.  Dies  besteigen 
sie  und  klopfen  hier  an  die  Thür  jenes  Hauses  auf  der  heiniath- 
lichen  Seite,  aus  der  ihnen  Herakles  entgegentritt.  Die  Leiche, 
mit  welcher  sich  Dionysos,  nachdem  er  seine  Unterredung  mit 
Herakles  beendet  hat,  in  ein  Gespräch  eiolässt,  wird  unten  quer 
durch  die  Orchestra  getragen;  sie  ging  dicht  am  Logeion  vorbei 
und  richtete  sich  auf,  als  sie  vor  der  Mitte  desselben  angekom- 
men war.  Charon,  der  demnächst  erscheint,  liess  sich  von  der 
Stiege  her  vernehmen,  die  von  ihm  ihren  Namen  erhalten  hat. 
Sie  lag,  nach  Genellis  Annahme,  in  der  Mitte  des  Halbkreises, 
den  die  Schauplätze  bildeten,  unter  den  Füssen  der  Zuschauer. 
Von  dort  fuhr  er  auf  einem  kahnähnlichen  Gefäss,  das  vermuth- 
lich  auf  Walzen  stand,  um  die  Thymele  herum  und  holte  den 
Dionysos  ab.  Hinter  beiden  her  zog  der  Chor  der  Frösche  und 
so  fuhr  Charon  seinen  Mann  rings  um  die  Sitzplätze  herum, 
während  Xanthias  den  Weg  zu  Fuss  machen  und  an  dem  Stein 
des  Verschmachtens,  den  die  Thymele  darzustellen  hat,  warten 
muss.  Nachdem  Dionysos  auf  diese  Weise  auf  der  andern  Seite 
der  Orchestra  bei  dem  Eingang  der  Fremde  wieder  angekommen 
ist,  gesellt  sich  Xanthias  zu  ihm  und  beide  bleiben  hier,  den  Au- 
gen Aller  ausgesetzt,  bis  das  Auftreten  des  Chores  sie  nüthigt, 
sich  hinter  den  Sitzplätzen  auf  der  Seite  der  Fremde  zu  verste- 
cken. Nachdem  sie  darauf  von  dem  Chor  die  nöthige  Weisung 
erhalten  haben,  besteigen  sie  die  Bühne,  welche  von  jetzt  an 
erst  der  ausschliessliche  Schauplatz  der  Handlung  wird.  Aus 
der  mittleren  Thür  der  Scenenwand  tritt  Aeakos,  aus  der  zur 
Seite  der  Fremde  eine  Dienerin  der  Persephone,  die  beiden 
Garköchinnen  kommen  dagegen  aus  der  Parodos  auf  der  hei- 
mathlichen  Seite  und  gehn  eben  dahin  zurück.  Die  Handlung 
bleibt  bis  zu  Ende  des  Stückes  auf  der  Scene.  ^) 

Die  Voraussetzung,  auf  der  diese  Constructlon  Genellis  be- 
ruht, ist  die,  dass  die  Komiker  mit  den  Gegenständen  der  Scene 
selbst  ihr  Spiel  getrieben  hätten,  wobei  sie  dann  den  Zuschauern 
^umutheten,  die  Dinge  für  das  zu  halten,  wofür  sie  sie  angesehn 
wissen  wollten.  Nur  so  kann  man  es  sich  erklären,  wenn  die  Orchestra 
zunächst  einen  freien  Platz  zum  Spazierenreiten,  dann  den  Acheru- 
sischen  See  und  endlich  einen  Ort  im  Hades  darzustellen  hatte,  ohne 
dass  irgend  eine  Andeutung  dieser  Oertlichkeiteu  auf  ihr  ersicht- 
lich war.  Ebenso  stellt  ein  Theil  der  Scene,  in  dem  sich  die 
W^ohnung  des  Herakles  befindet,  die  Oberwelt  vor,  ein  andrer, 
in  dem  Aeakos  und  die  Schatten  wohnen,  die  Unterwelt.  Nach 
derselben  Weise  verfährt  Genelli  auch  in  den  andern  Stücken  des 
Dichters  und  während  die  älteren  Erklärer  darin  irren,  dass  sie 
zu  angstlich  an   einzelnen  Ausdrücken   des  Dichters  hängen,  so 


1)  S.  261  ff. 
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versteht  er  unter  allen  Andeutungen,  die  Aristophanes  über  die 
Scene   giebt,    keine    einzi^^e    nach   dem   eigentlichen   Wortsinne, 
sondern   ahnt   hinter  jeder   noch   eine   versteckte  Beziehung.     In 
der   Lysistrata   z.  B.    soll  nicht   die  Akropolis   dargestellt  sein, 
sondern  statt  dessen  die  wohlbekannte  Vormauer  eines  weiblichen 
Badehauses  in  Athen,  im  Frieden  soll  Trygäos  durch  seinen  Ritt 
in  der  Lnft  am   Ende   auf  die   Orchestra  gelangen,  von  wo  aus 
er,  und  mit  ihm  alle  Zuschauer,  sein  eignes  Haus  auf  der  Scene 
für  den  Pallast  des   Zeus   ansieht.      In   den  Acharnern  stellt  die 
Wohnung  des  Euripides   zugleich  die  des  Lamachos  vor.  *)     Mit 
Einem  Wort:  die  Dinge  verändern   sich  allein   in   der  Phantasie 
der  Zuschauer,  indem  die  Scene  selbst  noch  wieder   etwas   ganz 
Anderes  vorstellt,  als  das,  was  der  Dichter  nennt.     Genelli  führt 
dies  Princip  noch  weiter  durch.     Die  auftretenden  Personen  sind 
nicht  das,  was  sie  scheinen.     Der  Pluto,   der  in   unserm  Stücke 
mitspielt,  ist  nicht  der  Fürst  der  Schatten,   sondern   ein  wohlbe- 
kannter Mann  in  Athen,  der  Priester  des  Dionysos.     Aber  auch 
Dionysos  ist  nicht  er  selbst,   sondern   er   und  Xanthias  sind  be- 
kannte Wüstlinge,    die   nur  parodirt  werden  sollen  u.  s.  w.     So 
gerathen  wir  denn  durch  die  oft  geistreiche  und  frappante  Inter- 
pretation  Genelli's   in   ein   Lnbyrinth   von   Bezüglichkeiten,   ver- 
steckten  Anspielungen   und   Rathseln,   die   kein  Scharfsinn  mehr 
mit  Sicherheit   lösen   kann.      Dies  Alles   aber  ist  meines  Erach- 
tens  durchaus  gegen  den  klaren  und  offnen  Sinn  des  Alterthums, 
am   meisten    gegen   den    Charakter    der   alten   Komödie.     Wenn 
der  Dichter  uns  selbst  sagt,  wo  die  Scene  spielt,   so  hört  damit 
für  einen  gewissenhaften  Interpreten  jeder  Zweifel  auf.     Nur  die 
Namen,  die  er  seinen   Orten   giebt,   haben   entschiedne   Geltung, 
und  nur  so,    wie  er  seine  Personen    nennt,     darf  man  sie  heis- 
sen.     Wie  hätte  auch  die  alte  Komödie,  die  es  wagte,   die  leib- 
haften Gestalten  von  Perikles,  Kleon,  Sokrates,  Aeschylos,  Eu- 
ripides   und   vielen   andern   namhaften   Leuten  auf  die  Bühne  zu 
briügen,   darauf  kommen  sollen,  andre,  minder  bedeutende  Cha- 
raktere mit  geheimem  Spott   und   versteckten  Witzeleien  zu  ver- 
folgen? — 

Um  nun  endlich  auch  meine  Meinung  über  die  Scene  in  den 
Fröschen  mit  wenig  Worten  zu  bezeichnen,  so  muss  ich  zu- 
nächst den  Leser  daran  erinnern,  dass  sich  bis  jetzt  Naturtreue 
und  Einfachheit  als  der  Charakter  der  griechischen  Bühne  über- 
all herausgestellt  haben.  Diesen  werden  wir  auch  hier,  trotz  des 
phantastischen  Locals,  eben  so  wenig  vermissen  dürfen,  wie  in 
den  Vögeln  desselben  Dichters.  Zu  Anfange  des  Stückes  ist  die 
Handlung,  wie  es  scheint,  in  einer  ländlichen  Gegend,  im  Hin- 
tergrunde ein  See.  Mehr  nach  dem  Vordergrunde  der  Bühne  zu 
mochte  das  Haus  dargestellt  sein,  aus  welchem  Herakles  hervor- 


1)  S.  255  ff. 
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tritt,  der  ja  eben  als  Gott  an  kein  besonderes  Local  gebunden 
ist.  Das  Ganze  musste  eine  Gegend  am  Acheron  vorstellen,  wie 
daraus  hervorgeht,  dass  man  einen  Todten  dorthin  über  die 
Bühne  trügt,  und  dass  Charon  selbst  im  Hintergründe  der  Scene 
erscheint,  um  Dionysos  nach  der  Unterwelt  zu  fahren.  Eine 
Verwandlung  der  Scene  zwischen  dem  Auftritt  mit  Herakles  und 
dem  mit  Charon  scheint  daher  nicht  annehmbar.  Der  Chor  der 
Frösche  ist,  wie  bereits  alte  Erklärer  bemerkt  haben,  unsichtbar 
und  befindet  sich  hinter  der  Scene.*)  So  fahren  Dionysos  und 
Charon  den  angegebnen  See  entlang,  bis  sie  den  Augen  der 
Zuschauer  entschwinden,  während  Xanthias  zu  Fusse  abgeht.^) 
Mit  V.  270  verwandelt  sich  die  Scene  ^)  und  stellt  jetzt  eine 
Felsengegend  dar  mit  drei  Häusern  oder  wenigstens  drei  Thü- 
ren  im  Hintergrunde.  Der  schaurige  Charakter  des  Ortes  lässt 
sich  daraus  abnehmen,  dass  Dionysos  in  fortwährender  Furcht 
vor  Gespenstern  ist.  Aus  der  mittelsten  Thüre,  die  oUenbar  den 
Eingang  zur  Wohnung  des  Pluto  darzustellen  hat,  tritt  Aeakos, 
aus  der  einen  Seitenthür  die  Dienerin  der  Fersephone,  aus  der 
andern  die  beiden  Garköchinnen.  Die  Orchestra  mag  an  die  Ho- 
merische Asphodeloswiese  erinnert  haben,*)  die  Thymele  aber 
wird  mit  den  Bildern  des  Jakchos  und  der  Demeter,  den  Göt- 
tern der  Eleusinischen  Mysterien,  versehn  worden  sein.  ^) 

Von  der  Gattung  des  Satyrdramas  haben  wir  bekanntlich 
nur  ein  Beispiel  in  seiner  vollen  Integrität,  den  Cyclopen  des 
Euripides.  Die  Bestimmung  des  Pollux,  dass  die  mittelste  Thür 
der  Scenenwand  in  eine  Hohle  führen  könnte,  ist  von  einigen  mit 
Unrecht  auf  den  Philoktet  des  Sophokles  bezogen  worden,  denn 
dort  konnte  man  die  beiden  Eingänge,  die  die  Höhle  hat,  über- 
haupt nicht  sehn,  da  sie,  mit  den  Eingängen  in  die  Orchestra 
übereinstimmend,  Utich  Osten  und  Westen  gekehrt  waren.  ^)  Zur 
Linken  befand  sich  eine  Quelle.  Der  Hintergrund  aber  stellte 
wahrscheinlich  nur  eine  zerrissne  Felsengegend  dar,'^)  deren  nä- 
here Beschaffenheit  Neoptolemos  erst  bei  speciellerer  Kenntniss- 
nahme,  wahrscheinlich   von   einer  Anhöhe   aus,   entdeckt.^)     Im 


1)  schol.  ad  213  ravTa  de  yccXEnai  naQa/ooriyriucija'  ^riEiöri  ov^r 
oQMVTca  Iv^  TW  &edTQO)  Ol  ßÜTQd/oi  ovöt  6  %0Q6g'  ukV  eöMO^tP  uiuovyxav 
Tovg  ßai Qc'iy ovg.     6  lU  /OQog  Ix  jdoy  tvasßcoy.   cf.  schol.  ad  258. 

2)  schol.  ad  271  yooiopig  a.fioißaCa  dai>6vj(av  ToSy  vnoxQiicoy  ad  272 
ly  ilöov  koiTioy  t«  TjQayuara^ 

3)  Diess  nimmt  auch,  wie  ich  sehe,  Meier  an  in  seiner  comnientatio 
de  Ranis  im  Hallischen  Lectionscatalog  zum  Winter  1836—37.  Im  üebri- 
gen  scheint  seine  Auli'assung  zwischen  der  Genellis  und  der  meinigen  in 
der  Mitte  zu  stehn. 

4)  vgl.  V.  326,  374  n.  a. 

5)  V.  323  If.  384  IF. 

6)  V.  17.    Dass  sie  hoch  gelegen  war,  bemerkt  Hermann  zu  V,  803. 

7)  V.  936-53,  1453—64. 

8)  V.  27. 
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Cyclopen  dagegen  sehn  wir  die  Höhle  des  Polyphem  am  Aetna, 
ganz  so  wie  sie  Homer  beschreibt,  in  der  Nähe  des  Strandes,  *) 
und  unzweifelhaft  mit  ihrem  Eingange  den  Zuschauern  zugekehrt, 
davor  einen  Grasplatz,  ^j 

Zum  Schiuss  haben  wir  noch  von  der  Maschinerie  der  grie- 
chischen Scene  einige  Nachricht  zu  geben,  ^)  und  zwar  zunächst 
von  dem  viel  besprochnen  Ekkyklem.  Die  Scene  konnte,  wie 
wir  gesehn  haben,  überall  nur  einen  freien  Platz  vor  einem 
Hause,  einem  Tempel,  einer  Höhle  darstellen,  schon  deshalb,  weil 
die  Orchestra  als  ihre  unmittelbare  Fortsetzung  erschien.  Das 
Innere  eiues  Hauses  darzustellen,  war  ihr  versagt  und  bei  dem 
geringen  Umfange,  den  die  Zimmer  eines  griechischen  Privat- 
hauses zu  haben  pflegten,  wäre  nichts  unnatürlicher  gewesen,  als 
wenn  man  die  ganze  Bühne  dazu  hätte  benutzen  wollen.  Dies 
war  vielmehr,  nach  dem  einstimmigen  Zeugniss  alter  Schriftstel- 
ler, der  Zweck  des  Ekkyklems.  *)  Die  Beschreibung,  die  man 
uns  davon  macht,  ist  die,  dass  das  Ekkyklema  eine  hölzerne 
Maschine  gewesen  sei,  die  auf  Rädern  gestanden  habe.  ^)  Sie 
befand  sich  hinter  jeder  Thüre^)  und  deshalb  unterscheiden  die 
Erklärer  auch  zwischen  einem  ixAvxlTj/na  und  nuQixxvxXr^f.iai'^) 
so  dass  das  erstere  nur  hinter  der  Hauptthüre,  das  andre  an  den 
Nebenthüren  anzunehmen  ist.  Da  man  nun  bei  einer  Verwandlung 
dieser  Art  stets  von  einem  ixxvxXtiv  und  daxvxXitv  zu  sprechen 
pflegt,^)  so  hat  Müller  daraus  nicht  ohne  Grund  geschlossen, 
das  Ekkyklem  sei  eine  kleine  hölzerne  Bühne  gewesen,  die  durch 
die  grossen  Thüren  der  Scenenwand  vorgerollt  und  dann,  wenn 
das    Innere    unsichtbar    werden    sollte,     zurückgerollt    wurde.  ^) 


1)  V.  85. 

2)  V.  541. 

3)  vgl.  im  Allg-.  Stieglitz :  Encykl.  der  bürgert.  Baukunst  IV,  507. 
Böttiger:  deiis  ex  machina  in  re  scenica  veterum  illustratus.  Vimar.  1800 
(opusc.  p.  348.) 

4)  Poll.  IV,  128  öeCy.wat  öh  tcc  vno  rrjy  axrjprju  Iv  rcug  oixicag 
cinooQrjTa  nQayßivra.  Kustath.  ad  II.  p.  976,  15  (864,  9)  schol.  ad  Arist. 
Ach.  407.  cf.  schul.  Ven.  ad  II.  a.  474  Suid.  unter  lyy.v/.XrjO-riJi  und 
l/.y.vxl. 

5)  Eu^tath.  l.  c.  nennt  sie  ein  jur]/dyr]ua  vnorno/ov^  der  Scholiast  zu 
den  Acliarnern  407  ^iriyccvriaa   '^vlivovg  rno/oiig  fyop. 

6)  Poll.  1.  c.  ^QTj  TovTo  voelaihai  xccO-^  ixdaTrjy  O^vQcty,  olorsl  xad-^ 
IxdaTrjV  oh/.iav. 

7)  vgl.  die  Scholien  zu  Arist.  Wolken  V.  18,  22,  132  mit  denen  zu 
V.  184.  Dass  das  Wort  jemals  die  Bedeutung  „Nebenrolle"  gehabt  hat, 
wie  Schneider  S.  138  behauptet,  ist  ganz  unrichtig.  Heliodor  Aethiop. 
VIF,  7  gebraucht  es  ganz  in  dem  angegebenen  Sinne:  es  bedeutet  bei  ihm 
Nebenscene,  eine  Zwischenhandlung  des  Dramas.  Ueber  die  Abweichung 
in  der  Schreibart  ^yxuyJ.tj/Licij  die  Schneider  vergeblich  vertheidigt,  s.  Casaub. 
ad  Athen.  VIII,  15.  ^  ,     ?     , 

8)  Poll.  1.  c.  xal  rb  ^rjua  tov  sQyov  xcdetim  ixxvxksTy,  i(p^  ov  ^k 
stadysraL  t6  ixy.uxkrjfxa  siay.vy.lrjf^a   oyofxdCerav*  • 

9)  Eumeniden  S,  103. 


i 


173 

Hermann  macht  hiergegen  den  Einwand,  dass  bei  einer  solchen 
Einrichtung,  wo  das  Innere  gewissermassen  zur  Thür  hinaus- 
geworfen würde,  jede  llhision  aufhörte.  Er  nimmt  daher  an, 
die  Sceuenwand  sei  von  beiden  Seiten  auseinander  gewichen  und 
verweist  auf  zwei  Stellen,  die  diese  Behauptung  erweisen  wür- 
den, Avenn  in  ihnen  nur  die  Anwendung  des  Ekkyklems  speciell 
erwähnt  wäre.  *j  Eine  dritte  Erklärung  endlich  giebt  Buttmann, 
welcher  ghiubt,  dass  man  durch  diese  Vorkehrung  das  Zimmer 
im  Durchschnitt  zu  sehn  bekommen  habe.  -)  Er  bezieht  somit  die 
Wendung,  die  in  dem  Ausdruck  y.vxXtTv  liegt,  auf  das  Innere 
der  Scene,  welches  sich  in  einem  halben  Kreise  umkehrte. 

Unter  solchen  Umständen  wird  es  am  rathsamsten  sein, 
zunächst  die  Stellen,  in  denen  die  Dichter  seihst  vpn  dem  Ek- 
kyklem  sprechen,  näher  zu  betrachten,  damit  vor  allen  Dingen 
der  Gegenstand  des  Anstosses  in  den  Erklärungen  alter  Schrift- 
steller, dass  nämlich  das  Ekkyklem  trotz  seiner  Bestimmung, 
dass  Innere  des  Hauses  darzustellen,  sich  doch  in  der  That  vor 
demselben  befunden  habe,  auf  irgend  eine  Weise  genügend  fest- 
gestellt wird.  Bei  Aristophanes  geschieht  des  Ekkyklems  zwei 
Mal  Erwähnung.  In  den  Acharnern  erscheint  Euripides  im 
oberen  Stockwerk  und  kommt,  nachdem  er  die  ersten  Worte 
otFenbar  hinter  der  Scene  gesprochen  hat,  zum  Vorschein,  indem 
er  sagt:  „Ich  will  mich  hinausrollen  lassen,  aber  herunterzukom- 
men habe  ich  keine  Zeit."^)  Er  endigt  diese  Scene,  indem  er 
das  Haus  wieder  zu  schliessen  befiehlt,^)  worauf,  wie  es  scheint, 
dass  Aeussere  wieder  an  die  Stelle  des  Innern  tritt.  Dass  Euri- 
pides in  seinem  Zimmer  und  wahrscheinlich  vor  einem  Schreib- 
tisch auf  einem  Stuhl  sitzend  erscheint,^)  geht  aus  den  Theater- 
requisiten hervor,  die  in  seiner  Nähe  sind.  In  den  Thesmo- 
phoriazusen  befinden  sich  Euripides  und  Mnesilochos  vor  der 
Thür  des  Agathon,  die  mit  einer  Umzäunung  umgeben  zu  sein 
scheint.^)  Auf  die  Bitte  des  Euripides,  den  Agathon  hinaus- 
zurufen, erwidert  der  Diener,  *er  werde  gleich  selbst  hinaus- 
kommen, um  vor  der  Thür  im  Sonnenschein  zu  dichten.'^)  Dies 
geschieht.      V.  95    sagt  Euripides:    „Agathon   kommt   heraus" 


1)  opnsc.  VI.  p.  IT.  p.  152.  ff. 

2)  Anm.  zu  Kodes  Uebeisetzung  des  Vitrnv  I.  S.  275  ff. 

3)  409  c}kV   fy.y.vy.Xi]nou«i,     y.ajaßatyeiy  ()'   ov  öxoXy], 

4)  V.  479  y.Xf:Tf^  T[r]y.rcc  ^loucawv. 

5)  Hierauf  beziehn  sich  auch  wahrscheinlich  die  Worte  des  Poll.  IV, 
128  TÖ  ptv  ^yy.vxXrjfAK  lail  ^vXtoy  viprjXtvy  ßui^Qoy,  (t)  inty.eiTui  Oqoyos.  cf. 
Kühne  ad  Ii,  I. 

6)  V.  60.    ^   ^ 

7)  V.  66  avTog  -yaQ  e'^ficSiv  raya 

ya\  yuQ  /ueXonoifTy  IcQ/eicti'  /eiudoyog  ovv 
ovTog^  xaKry.i'ifiTiTtiy  rag  aiQOifag  ou  (>«J<o^, 
i^y  fA.i]  TiQo'iy  d-vQaiGi  TiQog  Toy  i]Xioy, 
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Mnesilochos:  „Und  was  ist  das  für  eine  Art  von  Menschen?" 
Euripides:  „Agathon,  der  herausgedreht  wird."*)  Die  Scene 
endet  ganz  in  derselben  Weise,  wie  die  so  eben  besprochne  in 
den  Acharnern.  Agathon  j^iebt  zum  Schluss  den  Befehl,  ihn  so 
schnell  als  möglich  wieder  hineinzudrehn.  ^)  Auch  hier  sah  man 
das  Innere  des  Hauses  dargestellt,  aber  ebenfalls  nur  ein  Zim- 
mer desselben,  denn  Agathon  hat  zwar  sein  Rasirzeug  bei  sich,^) 
auch  ein  Ruhebett  steht  in  der  Nähe,*)  doch  wird  aus  dem  In- 
nern des  Hauses  noch  eine  Fackel  geholt.^)  Aus  diesen  An- 
führungen geht  nun  meines  Erachtens  mit  Sicherheit  hervor,  dass 
das  Ekkyklem,  ganz  so  wie  es  die  alten  Erklärer  beschreiben, 
vor  die  Thür  hinausgerollt  wurde,  um  das  Innere  darzustellen, 
denn  sonst  hätte  Agathon  ja  nicht  hinauskommen  können,  um 
im  Sonnenschein  zu  dichten  und  so  schwer  es  uns  fallen  mag, 
dies  mit  unsern  Begriffen  von  Illusion  zu  vereinigen,  so  müssen 
wir  doch  jede  Vorstellung,  die  mit  den  directen  Aeusserungen 
des  Dichters  im  Widerspruch  steht,  aufgeben.  Es  könnte  frei- 
lich scheinen,  als  ob  der  Dichter  selbst  nur  mit  komischer  Laune 
den  Mangel  an  Illusion  hervorhöbe  und  das  Ekkyklem,  trotz 
seiner  Bestimmung,  ein  Innres  darzustellen,  dennoch  als  ein 
Aeusseres  behandelte,  aber  auch  die  Tragödie  hat  diese  Ver- 
leugnung der  scenischen  Bestimmung,  die  das  Ekkyklem  hat, 
nicht  vermieden.  Unter  allen  Fällen,  in  denen  man  ein  solches 
mit  Wahrscheinlichkeit  annehmen  kann,  giebt  es  kein  frappan- 
teres Beispiel  als  die  Scene  im  rasenden  Herakles  des  Euripides, 
wo  das  Innere  des  Pallastes  erscheint,  der  Held  des  Stückes 
selbst  im  Schlaf  an  eine  Säule  gebunden  und  nicht  fern  von  ihm 
die  Leichen  von  Megara  und  den  erschlagnen  Kindern.  ^)  Trotz 
dem  endigt  der  Dichter  auch  hier  die  Scene  damit,  dass  er  den 
Herakles  zum  Amphitryon  sagen  lässt,  er  möchte  die  Kinder, 
die  den  Blicken  Aller  ausgesetzt  waren,  „hineinbringen."'^) 

Wir  verfolgen  demnächst  die  Stellen,  an  denen  die  Anwen- 
dung des  Ekkyklems  von  alten  Erklärern  bemerkt  worden  ist. 
In  den  Wolken  erscheint  Strepsiades,  im  Bette  liegend,  nicht 
fern  von  ihm  Pheidippides.  Ein  Diener  geht  ab  und  zu.*)  Hier 
haben  die  Scholien  ein  naQexxvxXT^jna  angenommen,^)  weil  die 
Haupthandlung  in  dem  Hause  des  Sokrates  vor  sich  geht.     Das 


1)  EvQ.     6iya^ü)V  i^sQX^jat 

M.  y.al  noiog  lailv  ovrog;  E.  ovy.y.vy.Xovfj,svog, 

2)  V.  265  £t(Tw  ng  wg  id^^iaid  f^    aiaxvyXriaäio). 

3)  V.  218. 

4)  V.  261. 

5)  V.  238. 

6)  cf.  V.  907,  1031,  1036,  1141-42. 

7)  V.  1427  alV  aiaxofiiCe  re'y.yK, 

8)  V.  19,  125. 

9)  ad  V.  18,  22,  132. 
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Innre  dieses  Hauses  erblickt  man  nämlich  V.  184.  Die  Schüler 
erscheinen  in  einem  Kreise  umher,  Sokrates  auf  einer  Ilänge- 
maschine ,  *)  und  hier  ist  der  Dichter  der  scenischen  Bedeutung 
des  Ekkyklems  getreu  geblieben,  indem  er  den  Schüler  zum 
Strepsiades  sagen  lässt,  er  solle  hineinkommen,  weil  die  Gesel- 
len des  Sokrates  nicht  die  Luft  vertragen  könnten,  eine  Auffo- 
derung,  der  jener  Folge  leistet,  indem  er  sich  später  auf  den 
heiligen  Sessel  setzt.  ^)  Zum  Schluss  verlassen  alle  in  der  Stube 
des  Sokrates  Befindlichen  die  Bühne  und  gehn  in  die  Scene.  ^) 
Auch  hier  also  scheint  das  von  den  Scholien  bemerkte  Ekkyklem 
an  seinem  Ort,  wogegen  man  es  allerdings  bei  der  Hängema- 
schine des  Sokrates  wohl  ohne  Noth  angenommen  hat.*)  In  der 
Tragödie  sehn  wir  Ajas  im  Innern  seines  Zeltes,  welches  geöff- 
net und  später  wieder  geschlossen  wird,  ^)  was,  wie  wir  gezeigt 
haben,  kein  Grund  ist,  die  Angabe  der  Scholien,  dass  hier  ein 
Ekkyklem  angewandt  worden  sei,*^)  zu  bezweifeln.'^)  Bei  Ae- 
schylos  sieht  man  in  den  Choephoren  das  Innere  des  Hauses  der 
Atriden,  die  Leichen  von  Klytämnestra  und  Aegisthos,  die  den 
Blicken  des  Helios  ausgesetzt  werden,^)  und  in  den  Eumeniden 
wird  das  Innere  des  Tempels  eröffnet,  in  dem  man  die  schlafen- 
den Furien  und  später  den  Schatten  Klytämnestras  erblickt.*-^) 

Da  uns  nun  diese  Fälle  zur  Genüge  darthun,  dass  die  Per- 
sonen, die  auf  dem  Ekkyklem  befindlich  sind,  die  Stellung, 
die  sie  dadurch  in  den  Augen  der  Zuschauer  erhalten,  nicht  ver- 
leugnen, sondern  dass  sie  selbst  mehrfach  davon  sprechen,  sie 
seien  den  Blicken  Aller  nicht  mehr  verborgen,  so  wird  man  das 
Ekkyklem  mit  Wahrscheinlichkeit  in  allen  den  Fällen  anzuneh- 
men haben,  wo  nur  das  Innre  eines  Hauses  gezeigt  wird,  gleich- 
viel, auf  welche  Weise  dies  herbeigeführt  werden  mag.  So 
schliesst  sich  das  Ekkyklem,  auf  dem  die  Leichen  des  Agamem- 
non und  der  Kassandra  erscheinen,  *^)  erst  mit  dem  Ende  des 
Stückes.  Bei  Sophokles  zeigt  sich  auf  demselben  in  der  Anti- 
gone  der  Leichnam  der  Eurydike,  der  sich,  wie  der  Dichter 
sagt,  nicht  mehr  in  den  verborgnen  Theilen  des  Hauses  befin- 


1)  V.  219. 

2)  V.  254. 

3)  V.  498. 

4)  schol.  ad  219. 

5)  cf.  V.  346,  579,  581,  593. 
(i)  ad  346. 

7)  vgl.  Schneider  S.  94,  der  das  Ekkyklem  deshalb  in  der  Tragödie 
niclit  statuirt. 

8)  V.  982  seil  Ol.  ad.  965. 

9)  V.  64  schol.  ad  h.  l.  Müller  a.  a.  O.  macht  hier  den  Einwand,  dass 
das  Ekkyklem  niclit  geräumig  genug  gewesen  sei,  nm  eine  so  grosse  Anzahl 
von  Personen  zu  fassen ,   doch  dafür  fehlt  es  an  bestimmten  Nachrichten. 

10)  Agam.  1372  cf.  1379,  1438. 
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det.  *)  In  der  Elektra  wird  auf  Befehl  des  Aegisthos  die  Thüre 
geöffnet  und  man  sieht  Orest  an  dem  Leichnam  der  Klytamne- 
stra. 2)  Er  tritt  hervor,  und  nöthigt  Aegisth,  mit  ihm  hineinzu- 
gehn.^)  Bei  Euripides  werden  die  Pforten  des  PaUastes  entrie- 
gelt und  Medea  erscheint  mit  den  Leichen  ihrer  Kinder  auf  ei- 
nem feuersprühenden  Wagen,  der  mit  Drachen  bespannt  ist.*) 
Im  Ilippolytos  lässt  Theseus  die  Thüre  öffnen  und  man  sieht  den 
Leichnam  der  Phädra  mit  einer  Schritt  in  der  todten  Hand.  ^) 
Auch  diese  Scene  bleibt  bis  zum  nächsten  Chorgesang.  ^)  In  der 
Elektra  des  Euripides  ist  die  Scene  von  der  in  dem  gleichnami- 
gen Stück  des  Sophokles  nicht  verschieden.^)  Auch  hier  befin- 
den sich  Orest  und  Elektra  ausserhalb  des  Ekkyklems,  ^)  wie 
dort  Aegisthos.  Der  letzte  Fall  endlich,  auf  den  wir  Rücksicht 
zu  nehmen  haben,  ist  der  schon  berührte  im  rasenden  Herakles. 
Aus  allen  diesen  Beispielen  geht  so  viel  hervor,  dass  das  Ekky- 
klem  auf  der  einen  heite  mit  dem  Innern  des  Hauses  in  Ver- 
bindung stand,  während  man  auf  der  andern  aus  demselben  auf 
das  Logeion  hinaustreten  konnte. 

Mit  dem  Ekkyklem  hat  man  einer  Aeussernng  des  Pollux 
zufolge,  die  Esostra  für  gleichbedeutend  angenommen.^)  Inzwi- 
schen glaubt  Hermann  mit  gutem  Grunde,  dass  sie  davon  ver- 
schieden war.  Er  hält  sie  für  eine  Art  von  Balcon,  der  nur  im 
obern  Stockwerk  angebracht  wurde,  während  das  Ekkyklem  sich 
auch  auf  ebner  Erde  darstellte.  *^) 

Nächst  dem  Ekkyklem  fodert  die  Mechane  eine  besondre 
Aufmerksamkeit,  besonders  deshalb,  weil  man  über  die  Vorstel- 
lung, welche  alte  Schriftsteller  damit  verbinden,  noch  nicht  ganz 
ins  Klare  gekommen  zu  sein  scheint.  Der  Ausdruck  /iir,/uvri  ist 
ein  so  allgemeiner,  dass  man  ihn  auf  Alles  anwenden  kann,  was 
nur  zur  Maschinerie  gehört  und  wir  wollen  auch  nicht  leugnen, 
dass  dies  von  den  Griechen  geschehn  sein  mag.  Doch  in  der 
specielleren  Bedeutung  des  VVortes  scheint  man  darunter  nur 
jene  Maschine  verstanden  zu  haben,  auf  der  namentlich  die 
Götter  plötzlich  erschienen.     Eine  genügende  Erklärung  der  Sache 


1)  Antig.  1293  ob  yao  h  juv/oTg  hi. 

2)  vgl.  Hermann  ad  V.  1450  u.  1456. 

3)  V.  1491. 

4)  Med.  1314,  1317,  1367,  1374. 

5)  V.  869. 

6)  cf.  V.  918. 

7)  V.  1187,  1252. 

8)  V.  1181. 

9)  Plut.  1.  c.  rrir  ^k  i^wöTQay  ravToy  tw  ixxvy.^udTL  roui'Covaty 
Hesych.  ^^ojaroa  Inl  rrjg  axrjurjg  ro  ly.xvxXr}uci. 

10)  Daher  sagt  Polyb.  XI,  5  rfjg  tuxiS  ojan^o  tniiridtg  ^nl  Tr]V  l^w- 
atoav  ui^aßißciCovGrjg  ttju  vfxersQap  ayvoiav.  Schneider  S.  94  macht  sich 
sonderbarer  Weise  hiervon  gerade  die  umgekehrte  Vorstellung.  V.  1248 
aus  den  Rittern  gehört  gar  nicht  hierher. 
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findeu  wir  bei  dem  Scholiasten  Luciatis,  der  ons  sagt,  duss  sich 
über  den  beiden  Nebeuthüren  in  der  Ilinterwand  zwei  Maschinen 
befunden  hätten,  von  denen  die  zur  Linken  die  plötzliche  Er- 
scheinung von  Göttern  und  Heroen  bewirkt  hätte,  wenn  der 
Knoten  des  Stückes  auf  keine  andre  Weise  hätte  gelöst  werden 
können.*)  Davon  hat  der  bekannte  deus  ex  machina  seinen  Na- 
men erhalten.  Dass  die  Lage  der  ^tjxavri  aber  vom  Scholiasten 
richtig  angegeben  worden  ist,  dies  geht  sowohl  aus  der  Natur 
der  Sache  hervor,  da  die  Götter  jedenfalls  in  der  Höbe  erschie- 
nen sein  werden,  wie  aus  dem  bei  den  Griechen  gewöhnlichen 
Ausdruck  furj/uvr^v  oder  diovg  ulgtiv,'^)  Demzufolge  würden  wir 
also  anzunehmen  haben,  dass  Herakles  im  Philoktet, ^)  Athene  in 
den  Schutzflehenden  des  Euripides,  *)  in  der  J()higenie  in  Tauri 
und  im  Jon,^)  dass  Dionysos  in  den  Bacchantinnen,®)  dass 
Apollo  im  Orest,'^)  dass  die  Dioskuren  in  der  Helena^)  und 
Elektra'-')  des  Euripides  auf  dieser  Maschine  erschienen  sind. 
Auch  Iris  und  Lyssa,  die  im  rasenden  Herakles  auf  einem  Wa- 
gen ankonmien,  scheinen  nirgend  anders  als  auf  der  Mechane 
hervorgetreten  zu  sein.  *^) 

In  weiterer  Bedeutung  scheint  man  das  W^ort  aber  auch  na- 
mentlich für  jene  Maschinerie  gebraucht  zu  haben,  die  man  er- 
fand, um  jemanden  von  der  Scene  emporzuheben   oder   niederzu- 


1)  schol.  ad  Lucian.  pliilops.  VIT.  p.  357  Leiiin.  Inl  tmv  &e(crQ(oVj 
Tjyfya  t6  nccQCido^ou  lntrtkETn(hai  fön  y.ca  Jiliov  ^ytiv  niaieiogy  la'cod^sy 
vntQ  rag  naQ^  ixc'atQct  Ttjg  (.isarig  tou  ^eciTQOu  d-voccg  {ccvtcci  dt  7i()6g  rny 
tvOtTav  rov  hiujQov  Tilev^jccy  uvttoytGav,  ov  y.ul  rj  axrjyrj  aal  jo  TTQnaxij-, 
Vtov  loTi)  fjij/KJ'öjy  6vo  [.itrt(oQiC.o^iv(j}V  rj  i^  uQiaTtQüjy  ü^80vg  xat  i]o(oag 
IvnfuPt^i  TictQEvÜv^  (jjGJifQ  kvotv  (f^QOvrag  TtHy  äf.ir]/ccviov  xal  roviov 
naqaö riXovfiEV QVy  ihg  ov  /qt]  ccniartTy  joTg  ÖQco^^voig^  Intl  &t6g  nnoiau 
TOJ  cQyo) ^  oj  jurjd'fy  aövvuTov  ^xTiltiv.  Schneider,  der  diese  Stelle  S.  97 
anfuhrt,  macht  sich  einen  ganz  falschen  Begrilf  von  der  Lage  der  Maschinen, 
indem  er  sie  über  die  Seitenthüren  setzt,  statt  sie  über  die  Nebenthüren 
zu  bringen.  Der  tvOtia  lov  OtäiQOv  nXdVQÜ  ist  olfenbar  eine  nkayCcd 
entgegenzusetzen. 

2^  vgl.  ausser  den  von  Schneider  S.  98  angeführten  Stellen  Plut, 
opp.  11.  p.  724  D.  (symp.  VII.)  und  die  berühmten  Worte  des  Aristoteles 
ÜVlet.  I.  4  p.  1231  ^Ayu'^nyoorig  rs  yaQ  ^urj/nytj  yor,Tcti  rd)  poj  jiQog  Tr)V 
Tcoüfjo/ioifay  y.al  oiay  a,noQr]ar^  6iä  riy^  idiCay  ^j  ayuyxrjg  iar^y,  tots 
fly.ti  «vjoy,  ycu  ly  roTg  tcXkoig  ttco'tcc  aiiuacti  uulXoy  rj  yovy ^  die  schon 
Dan.  Heinsius  :  de  tragoediae  constitutione  Lugd.  Batav.  1643  p.  100  an- 
führt und  die  Bottiger:  deus  ex  maclu  in  re  scen.  vett.  (opusc.  p.  357) 
zu  dem  Ausspruch  verführt  zu  Jiaben  scheinen,  als  ob  man  auch  in  der 
Bühnensi)rache  iXxsiv  i^eovg  statt  iciQ€iy  hätte  sagen  können. 

3)  1409. 

4)  1169. 

5)  1446,  1566. 

6)  1331. 

7)  1642. 

8)  1662. 

9)  1242. 
10)  817. 
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lassen ,  und  die  deshalb  specieller  den  Namen  des  alwQTjfta 
führte.  Sie  konnte  natürlich  nur  durch  Stricke  befestigt  sein 
und  diese  erwähnt  auch  Pollux.  *)  Als  Beispiel  von  der  An- 
wenduno^  eines  solchen  wird  uns  Bellerophon  angeführt,  der  auf 
seinem  Flügelpferde  in  den  Himmel  emporsteigt.^)  Dies  alMQr^fxu 
konnte  mit  der  f^itj^uvri  im  engeren  Sinne  nicht  zu  thun  haben, 
denn  wie  wäre  es  möglich  gewesen,  eine  Maschine,  die  an  jener 
Stelle  über  der  linken  Nebenthür  lag,  dazu  zu  benutzen,  um  je- 
mand hin-  und  herschwebend  zu  zeigen?^)  Sie  musste  offenbar 
beweglich  sein  und  konnte  nur  unmittelbar  über  der  Scene  im 
inKTx/jviov  angebracht  sein.  In  der  Komödie  soll  die  ^irjxavr]  den 
Namen  xquÖi]  gehabt  haben,  wegen  der  Aehnlichkeit  ihrer  Con- 
struction  mit  der  Gestalt  eines  Feigenbaumes.*) 

Mit  der  (.irj/avrj  in  der  engeren  Bedeutung  des  Wortes  kön- 
nen wir  vielleicht  nicht  unpassend  das  GTQocpeTov  vergleichen.  ^) 
Die  inTj/avTj  zeigte,  wie  wir  sahen,  Götter,  welche  plötzlich  her- 
vortraten, um  der  Handlung  des  Stückes  eine  eigenthümliche, 
wunderbare  Wendung  zu  geben,  das  üTQOffHov  zeigte  Heroen, 
die  vor  den  Augen  der  Zuschauer  umkamen  und  plötzlich  in  die 
Sphäre  der  Himmlischen  entrückt  wurden.^)  Es  ist  mir  daher 
nicht  unwahrscheinlich,  dass  dies  die  Maschine  war,  welche  der 
Scholiast  zum  Lucian  der  /litj/uvt}  gegenüberstellt  und  die  er  über 
die  rechte  Nebenthüre  in  der  Scenenwand  setzt. 


1)  IV,  131  ttlcoQag  d'  tty  dnotq  rovg  y.ulwg^  ot  yMr^öTrjyrai  l^  vxpovg, 
uv^X^iv  xovg  Inl  rov  cc^Qog  (f^Qead^ai  6oxovPTag,  riQ(og  ^  &€ovg. 

2)  Said.  s.  v.  ^(oQrjficc  6  B^lkeQ0(f6vtrig  diä  tov  Hrjyuaov  rov  mi- 
QtoTOv  ^nsO^vfxrjdsy  €fg  top  ovqkvov  uveXd^slv,  xai  (fridiv  EvQinCörig'  ay* 
o)  (plXov  fioi  ITijydaov  tk^v  miQOV.  usT^coQog  J^  ccTofrai  int  jurj^avfjg' 
TOiiTO  (f^  xaketrai  iooqri^a.  Iv  avjy  ok  xarfjyoy  rovg  &eovg  xal  loi/g  ly 
a^Qi  noXovyrag. 

3)  Daher  hat  Pollnx  IV,  128  offenbar  eine  schlechte  Compilation 
■widersprechender  Nachrichten,  wenn  er  sagt:  rj  jurj/ayr}  J^  rf-sovg  ötCy.yvüi, 
y.ct\  r\oti)ag  lovg  Iv  utQi  ^  BeXksQOffoyrag  ^  JleQatug^  xcd  xtltcci  xaict  ir\y 
€>QtaT8()i<y  nÜQOÖov  vntQ  rrjy  ay.r\vr\y  noog  vxpog. 

4)  Poll.  IV,  129  o  öh  ky  TQctyojöia  /j,r]X(tyT],  rovTo  iy  xcofiox^ia  xoiuTrj. 
örjloy  (^h  oti  avy.ijg  lari  iJ.iurjaig'  xociiirjy  yao  rrjy  avxfjy  xalovaiy  ot  \4r- 
11X0  C  cf.  Hesych.  xQÜöri  Plut.  prov.  116  Paroem.  Vat.  II,  20  schol.  ad 
Ar.  pac.  626. 

b)  Von  einem  aroiiftiy  ist  auch  stets  bei  Aev  fxriyayri  die  Rede:  Said. 
cm\  firi/ayrig'  cclV  l^  mpovg  anö  riyog  fxrj/aytjg^  i]y  eßXenoy  /nfy  nqo- 
TfQoy  ot  &€CiTtit,  xar^  ixti'yrjy  rrjy  rju^'ony  aroeqoueyr}  iötixyvtro  tov  d^tov 
TiQi  atanoy '  ;f«l  tovto  xaTaaxQOfprjy  tlyai  tov  ö^äuarog  cf.  schol.  ad  Luc. 
ly.  p.  114  Plut.  IF,  996  B.  (De  esu  carn.)  oxvui  utv  luv  t(o  Xoyo)  xtyih\ 
(oantQ  vavy  ly  yit^iuiyt  yavxlrjoog ,  rj  fir])<ayr]y  lou  noirjTixög  äyrjQ  iy 
d^ScTQM  axrjyrjg  inKftQO/u^yrjg. 

6)  Diess  scheint  mir  in  den  freilich  unzuverlässigen  Worten  des  Pol- 
lux zu  liegen :  t6  GTQO(filov^  o  Tovg  TjQMg  €yfi,  Tovg  aig  ro  d-sloy  fiaO-taTi]- 
XiTag^  Tovg  r}  ly  nO.ayH  rj  noXfixio  TiXtvTcjyTag.  In  andrer  Weise  wird 
diese  Stelle  von  Genellis  Receennsten  Leipz.  Littz.  v.  J.  1818  S.  1912 
geschrieben. 
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Das  Theologeion  scheint  sich  sowohl  von  der  (.triyavri  in  en- 
gerer Bedeutung  wie  \Qm  oTQocfiTov  dadurch  unterschieden  zu  ha- 
ben, dass  es  eine  reichere  Decoration  hatte  und  die  Götter  in 
ihren  Wohnsitzen  darstellte.*)  Auf  der  (xri/avij  wie  auf  dem 
oTQoqHov  würde  eine  Wolke  genügt  haben,  um  zu  zeigen,  dass 
die  Personen,  die  sich  auf  denselben  befanden,  einer  höheren 
Sphäre  angehörten;  eine  ausgeführte  Scene,  die  sie  in  ihren  ei- 
gnen Wohnsitzen  darstellte,  würde  nicht  einmal  am  Ort  gewesen 
sein,  da  sie  ja  meistens  sagen,  dass  sie  gekommen  wären,  um 
durch  ihre  Gegenwart  auf  die  Entwickelung  der  Umstände  ein- 
zuwirken. Sollte  dagegen  die  Scene  in  der  W^ohnung  des  Zeus 
oder  eines  andern  Gottes  selbst  spielen,  so  war  allerdings  eine 
grosse  Ausstattung  derselben  nöthig.  ^)  So  wird  es  denn  auch 
in  dem  Fall  gewesen  sein,  den  uns  Pollux  dafür  anführt,  der 
einzige,  den  wir  mit  Sicherheit  nachAveisen  können,  in  der  Psy- 
chostasie  des  Aeschylos.  Hier  sah  man  Zeus  auf  dem  Theologeion. 
Er  hielt  eine  Waage  in  der  Hand  und  neben  ihm  knieten  zu  bei- 
den Seiten  Eos  und  Thetis,  welche  ihn  um  das  Leben  ihrer 
Söhne,  des  Memnon  und  Achilles,  baten.  ^)  Da  nun  das  Theo- 
logeion, dieser  seiner  Bestimmung  gemäss,  wohl  einen  grösseren 
Umfang  haben  musste  als  die  fArjavti^  so  wird  man  ihm  seine 
Stelle  vielleicht  über  der  Haiiptthür  der  Scene  anweisen  können. 

Mit  dem  uiMQ7](.iu  dagegen  muss  die  ytQuiog  einige  Aehn- 
lichkeit  gehabt  haben.  Auch  sie  war  nämlich  dazu  bestimmt,  je- 
manden plötzlich  den  Blicken  der  Zuschauer  zu  entziehn,  doch 
scheint  es  keine  Flugmaschine  gewesen  zu  sein,  sondern  eine 
Vorrichtung,  vermittelst  deren  eine  auf  die  Scene  herabsteigende 
Gottheit  einen  dort  befindlichen  Körper  mit  sich  in  die  Höhe 
nahm.  Sie  kam  zur  Anwendung,  als  Eos  den  Memnon  raubte*) 
und  ist  daher  auch  w  ohl  mit  Recht  von  Schneider  im  Rhesos  an- 
genommen worden,  wo  die  Muse  ihren  Sohn  in  die  Wohnsitze 
der  Gölter  emporhebt.^) 

Ehe  wir  nun  zu  der  Beschreibung  der  andern  Maschinen 
übergehn,  die   mit  den  genannten  weder  der  Function  noch  der 


1)  Diess  vermuthet  auch  Genelli  S.  77. 

2)  Mit  Recht  zieht  daher  Schneider  S.  99  die  Stelle  bei  Photios  p. 
597,  14  iQciyiy.t]  axrjyrj^  nfjy/ja  ^tt^toQOP,  ^if  ov  Iv  xf^eioy  axev^  iivtg  na- 
Qiövjtg  eltyov  hieher  cf.  Tim.  lex.  Plat.  s.  TQayixi]  axrjpi^  etym.  M.  p, 
763,  27  Suid.  tq.  ax.  Er  irrt  aber  gänzlich  in  der  Anwendung,  indem 
er  alle  die  Fälle,  die  auf  die  fxr]/avri  im  engern  Sinne  des  Wortes  gehö- 
ren, aufs  Theologeion  bringt. 

3)  Poll.  1.  c.  «770  dl  70V  &ioloyt(ov j  ovrog  vtiIq  rriy  axir\VT]V,  iy  vifffi 
iniifaiyoyrai  O^toC^  (og  6  Ztvg  xal  ot  Tiiol  aviby  iy  ^'v^oOtaaCc}  cf.  Plut. 
de  aud.  poet.  c.  2. 

4)  Poll.  1.  c.  1]  dk  y^Qccyog  firixayr]^a  ti  iarly  ix  (iirsMQOv  xaracpe- 
QOfievoy  ^'p'  aQTiayr^  acü/uarog,  o)  xf/()i]TKi  17  rjtog  ccQjiuCovaa  t6  adSfxa 
Tov  JVU^vovog  cf.  etym.  M.  228,  2  Schneider  S.  100, 

5)  V.  885. 
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Form  nach  eine  Aehnlichkeit  verrathen,  wird  es  am  Ort  sein, 
dass  wir  erst  von  der  Anwendung  der  f^irj/avri  und  des  uhüQ7]jiia 
in  zweifelhaften  Fällen  einige  Worte  sagen,  wobei  freilich  Al- 
les auf  genaue  Interpretation  der  Stellen  ankommt,  um  bei 
Aeschylos  zu  beginnen,  so  hat  man  allgemein  angenommen,  die 
Okeaniden  im  Prometheus  wären  auf  einem  geflügelten  Wagen 
angekommen  und  den  Beweis  für  diese  Vorstellung  darin  gefun- 
den, dass  der  Dichter  V.  135  von  einem  o/og  nreQWTog  und  V. 
2S0  von  einem  d-uxog  y.QainvoavTog  spricht.  Mit  vollem  Recht 
dagegen  hat  Welcker,  der  sonst  diese  Auffassung  theilt,  die  Be- 
merkung gemacht,  „der  bildenden  Kunst  seien  Okeaniden  in  ei- 
nem Flügelwagen  so  fremd  als  möglich,"*)  und  eben  dies  ist 
der  Grund,  weshalb  ich  auch  nicht  glauben  möchte,  dass  sich 
ein  solcher  jemals  auf  die  griechische  Scene  verirrt  habe,  denn 
in  der  ganzen  Vorstellung  liegt  etwas  Ungereimtes.  Die  Flü- 
gel, das  Symbol  der  Schnelligkeit,  können  nur  mit  lebendigen 
Geschöpfen  in  Verbindung  gebracht  werden,  bei  denen  man  eine 
inwohnende  Kraft  voraussetzt,  sie  zu  heben  und  zu  senken;  eine 
todte  Maschine,  ein  Wagen,  widerspricht  einem  solchen  Orna- 
ment. Man  würde  daher  mindestens  anzunehmen  haben,  der  Wa- 
gen sei  mit  mythischen  Wesen  bespannt  gewesen,  die  geflügelt 
waren,  wie  die  Drachen  am  Wagen  der  Medea, ^)  aber  wenn 
man  sich  diese  Vorstellung  lebhaft  vergegenwärtigt,  so  wird  man 
finden,  dass  sie  eher  etwas  Komisches,  wie  etwas  Tragisches 
enthält:  ein  Wagen  mit  einem  Chor  von  funzehn  Okeaniden,  der, 
von  ein  paar  mythischen  Wesen  gezogen,  aus  der  Höhe  auf  die 
Scene  herabschwebt  und  hier  so  lange  hält,  bis  die  Nymphen, 
die  sich  in  ihm  befinden,  einen  Chor  gesungen  und  mit  dem  Ti- 
tanen Prometheus  lange  Gespräche  gepflogen  haben  —  mir  däucht, 
das  Ganze  müsste  sich  ungemein  steif  und  sonderbar  ausgenom- 
men haben,  und  wohin  sollte  nun  der  Wagen,  nachdem  ihn  der 
Chor  verlassen  hatte,  gebracht  werden?  Stand  er  das  ganze 
Stück  hindurch  auf  der  Scene?  —  Es  giebt  noch  eine  dritte 
Möglichkeit,  sich  die  Sache  zu  erklären,  wenn  man  nämlich  an- 
nimmt, die  Okeaniden  selbst  hätten  die  Flügel  gehabt,  womit 
dann  die  Vorstellung  eines  Wagens  gänzlich  beseitigt  wird. 
Welcker  hat  hierauf  Rücksicht  genommen,^)  aber  einen  Gegen- 
beweis darin  zu  finden  geglaubt,  dass  Prometheus  die  Okeaniden 
auffodert,  auf  die  Erde  hinabzusteigen,  woraus,  wie  es  scheint, 
deutlich  hervorgehn  soll,  sie  hätten  bisher  auf  einem  Wagen  ge- 
sessen. Aber  der  Zusatz,  den  Aeschylos  zu  jenem  ^«xog  xQai- 
nvoavTog  macht,   dass   nämlich  die  Okeaniden   den  heiligea  Ae- 


1)  Nachtrag  zur  Tril.  S.  57. 

2)  vgl.  die  Hypothesis  zu  diesem  Stück. 

3)  Trilogie  S.  26  Note  27. 
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(her,  den  Pfad  der  Vögel,  verlassen  sollen,*)  dies  deutet  mei- 
nes Erachtens  eher  auf  die  Höhe  eines  Felsens,  wie  auf  die 
«ines  Wagens,  in  der  sie  sich  bis  dahin  befanden.  So  scheint 
auch  schon  ein  alter  Erklärer  die  Sache  verstanden  zu  haben. 
Zu  V.  13fv  ^)  macht  nämlich  ein  Scholiast  zu  den  Worten  o/co 
TiTiQioTu  die  Erklärung  t/|  ()*'  atQog  uTr^ati,  Er  verstand  sie 
also  nicht  wörtlich.  Der  Chor  sagt  seiner  Meinung  nach  nicht: 
ich  kam  unbeschuht  hieher  auf  einem  Wagen ,  der  Flügel  hat, 
sondern:  ich  kam  mit  Flügeln,  die  mein  Wagen  sind.  Der  Flug 
der  Okeauiden  selbst  ist  ihre  Fahrt,  ihr  Wagen  ihre  Flügel. 
Die  Worte  yQainvoavTog  d^uixog  V.  2S0  erklärt  der  Scholiast 
demgemäss  durch  tt^v  h  atQi  aruatv.  Der  Sitz,  den  die  Okea- 
niden  verlassen  sollen,  ist  nach  seiner  Auslegung  nicht  ein  Wa- 
gen, sondern  die  Luft  selbst  und  es  ist  ein  geistreiches  Oxy- 
moron des  Dichters,  das  Schweben  eines  geflügelten  Wesens  in 
der  Luft  einen  behenden  Sitz  zu  nennen.  Vollständig  setzt  der 
Scholiast  seine  Meinung  zu  V.  128  auseinander,  indem  er  sagt: 
die  Okeaniden  sängen  den  Chor,  indem  sie  vermittelst  einer 
Maschine  die  Luft  durchzögen,  denn  es  sei  sonderbar,  dass  sie 
mit  dem  Prometheus,  der  sich  in  der  Höhe  befand,  von  unten 
(von  der  Orchestra  aus)  sprechen  sollten;  erst  während  der  Zeit, 
dass  Okeanos  mit  dem  Prometheus  spräche,  kämen  sie  auf  die 
Erde  herab.  ^)  Dasselbe  wird  zu  V.  271  wiederholt,  wo  zu  den 
Worten  n^öoT  de  ßänai  gesagt  wird :  sie  schwebten  in  der  Luft.*) 
Diese  Erklärung  scheint  mir  die  richtige.  Unter  der  firi/avrj 
aber,  die  hierbei  zur  Anwendung  kam,  verstand  der  Scholiast 
ohne  Zweifel  nur  die  Flugmaschine,  jenes  alwQri^ia,  welches  von 
Suidas  ebenfalls  so  genannt  wird,  und  dessen  Anwendung  ent- 
weder ein  geflügeltes  Thier,  wie  den  Pegasos,  oder  einen  ge- 
flügelten Menschen  voraussetzte.  Wir  werden  sie  daher  auch 
anzunehmen  haben,  wenn  Okeanos  auf  seinem  Flügelross  an- 
kommt, das  VVelcker  treffend  mit  dem  Pegasos  verglichen  hat, 
ebenso  in  der  Komödie,  wenn  Trygäos,  der  komische  Bellerophon, 
in  den  Himmel  reitet,  wenn  Euelpides  in  Gestalt  einer  Drossel 
sich  in  die  Höhe  schwingt  ^)  und  wenn  Iris  vom  Olymp  auf  die 
Scene  herunterschwebt.  ^)  In  den  Wolken  dagegen  wird  sie  je- 
denfalls noch  eine  besonders  komische  Form  gehabt  haben,  da  der 


1)  V.  279  y.ctl  vxjy  IXatfQM  no^l  xQamvoövTOV 

Oäxoy  TiQoXinova^  aid^^Qa  ^'  ayvhv^ 
I  TioQoy  oUoydjyy  oxQio^aarj 

y'hovl  TJJJf  TieXco, 

2)  Gixhtjv  d'  an^öikog  oyo)  msQ(aro), 

3)  7CW1U  ö^  (fuaiy  dfQOf^QOjuovaai  J*/«  riyog  iLitjxayrjg^  aronoy  yaq 
xdrcüt^ey  öiciXtyta&ia  ko  II()o/Lir)fnl  ift5  i(p^  vxpovg  oyu.  *Ey  o(T^  (fh 
^ily.tavo)  TTQoakakti  f  xccjücGty  inl  yr\y, 

4)  cctoicii  yuQ  i(fiQoyTO. 

5)  Av.  V.  837. 

6)  V.  1198. 
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Dichter  die  Hängemaschine,  auf  der  sich  Sokrates  befindet,  mit 
einer  Käsedarre  vergleicht.  *) 

Ein  zweiter  Fall,  der  auch  zu  ganz  verschiedenartigen  Vor- 
stellungen und  sogar  zur  Aenderung  des  Textes  Veranlassung 
gegeben  hat,  ist  in  den  Eumeniden  des  Aeschylos.  Hier  er- 
scheint Athene  auf  einem  Wagen,  der,  wie  der  Dichter  sagt, 
mit  jungen  Fohlen  bespannt  ist. ^)  Nimmt  man  nun  an,  dass 
die  Göttin  damit  über  die  Scene  gefahren  sei,  so  wird  man  ge- 
wiss Hermanns  Apprehension  vor  den  steifbeinigen  Pferden  ge- 
recht finden,  die  eine  sonderbare  Figur  gemacht  haben  müssten, 
aber  aus  diesem  Grunde  würde  ich  den  Text  nicht  mit  Wake- 
field  zu  ändern  wagen.  ^J  Die  Sache  lässt  noch  eine  andre  Er- 
klärungsart zu.  Athene  nämlich  erschien,  wie  ich  glaube,  auf 
jener  ^u?/;^«!'?;,  die  über  der  linken  Nebenthür  in  der  Hinterwand 
der  Scene  angebracht  war,  auf  ihrem  Wagen  stehend,  der  mit 
Pferden  bespannt  war,  und  behielt  diese  Stellung  den  ganzen 
Dialog  hindurch,  bis  sie  V.  489  verschwand,  um  späterhin  die 
Scene  wieder  zu  Fuss  zu  betreten.  Ihr  Auftreten  findet  in  die- 
ser Beziehung  eine  Analogie  an  dem  von  Iris  und  Lyssa,  die 
im  rasenden  Herakles  an  demselben  Ort  und  ebenfalls  zu  Wagen 
erscheinen.  *)  Sie  vergleicht  ihre  schnelle  Fahrt  mit  einem  Fluge 
und  sagt  deshalb,  dass  sie  auch  ohne  Schwingen  den  Busen  ih- 
rer Aegis  zum  Rauschen  gebracht  habe.  ^)  Ihren  Pferden  aber 
wird  man,  da  sie  nur  erschienen,  um  still  zu  stehn,  ihre  Steif- 
beiuigkeit  wenigstens  nicht  angesehn  haben. 

Noch  grössere  Aufmerksamkeit  verdient  das  Auftreten  der 
Athene  im  Ajas  des  Sophokles,  wo  die  Worte  des  Odysseus, 
dass  er  die  Göttin  hörte,    ohne  sie  zu  sehn,^)    ebenfalls  zu  der 


1)  V.  226  Sclineider  S.  98  nimmt  an,  dass  auch  Hermes  im  Pro- 
metheus geflügelt  gewesen  sei,  doch  dies  mit  Unrecht.  Wenigstens  findet 
sich  in  den  Worten  des  Dichters  keine  Andeutung  davon  und  das  Vasen- 
bild auf  Taf.  11  Fig.  2  lässt  vielmehr  vermuthen,  dass  er  in  gewöhn- 
licher Weise  durch  die  Parodos  zur  linken  Seite  kam.  Ebenso  haben 
Schneider  a.  a.  O.  und  Kanngiesser  S.  158  die  Meinung  aufgestellt,  der 
Chor  der  Wolken  senke  sich  an  einer  Periakte,  die  den  Parnes  darge- 
stellt hätte,  auf  Flugmaschinen  herab.  Aber  die  Erwähnung  des  Parnes 
ist  ein  blosser  Scherz.  Der  Berg  lag  ebensowenig  im  Theater,  wie  der 
Scholiast  zu  V.  323  behauptet,  als  er  anf  der  Scene  dargestellt  werden 
konnte,  die  das  Innere  von  Athen  wiedergab.  Der  Parnes  befindet  sich 
vielmehr  gerade  nördlich  von  derAkropolis  und  konnte  von  der  Scene  aus 
nicht  einmal  gesehn  werden.  Der  Chor  der  Wolken  dagegen  trat  von  dem 
gewöhnlichen  Eingang  aus  in  die  Orchestra  ein  (V.  320.)  Ganz  derselbe 
Fall  findet  in  den  Vögeln  statt,     s.  V.  29K  mit  den  Scholien. 

2)  y.  405  TiMXoiq  ay.uaioig  tovö^  iniCtu^aa^   o/ou. 

3)  s.  Herm.  opusc.  VI.  p.  II.  p.  163  ff. 

4)  s.  V.^819,  875,  882  ^u.  883. 

5)  miQMV  auQ  ()Oiß(^ovaa  xoknov  ctlylöog. 

6)  V.  14   10  (fxheya''  'A&dyctg^   (ftXTaTtjg  luol  ^smu^ 

(og  €Vfia&^g  (jfov  ^  xäy  anoniog  ^j,  o^tog 
(ftovrifi    äxovü). 
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Annahme  geführt  haben,  diese  habe  sich  anf  der  fxriyavri  befun- 
den. Dies  ist  die  Meinung  vonBrunk,  die  in  sofern  von  Seiten 
Hermanns  gerechte  Missbilligung  gefunden  hat,  als  die  juri/avt}^ 
so  viel  wir  nachweisen  können,  überhaupt  nicht  die  Wirkung 
gehabt  hat,  die  Personen,  die  auf  derselben  erschienen,  nnsicht- 
bar  zu  machen.  Im  Gegentheil.  Sie  traten  hier  noch  um  so 
deutlicher  hervor.  Herakles,  der  im  Philoktet  auf  diese  Weise 
erscheint,  sagt  zu  diesem,  er  solle  seine  Stimme  vernehmen  und 
sein  Antlitz  schaun,*)  die  Ankunft  der  Athene  im  Jon  verbreitet 
einen  hellen  Glanz,  der  die  auf  der  Bühne  befindlichen  Personen 
überrascht,^)  die  Erscheinung  von  Iris  und  Lyssa  versetzt  den 
Chor  in  Bangigkeit  und  Schrecken.^)  Die  (.iri/avi^  scheint  also 
die  Wirkung  nicht  gehabt  zu  haben,  die  Brunk  ihr  beilegte. 
Aber  ich  muss  auch  bezweifeln,  ob  sie,  wie  Hermann  anzuneh- 
men scheint,  die  Personen  in  einer  Entfernung  zeigte,  wo  man 
ihre  Stimme  deutlicher  wahrnahm  als  ihre  Gestalt,  denn  wessen 
Auge  reicht  nicht  weiter  als  sein  Ohr?  Auch  hat  Lobeck  nicht 
mit  unrecht  bemerkt,  dass  Ajas  wenigstens  die  Göttin  sogleich 
bei  seinem  Auftreten  erkennt;  es  konnte  also  in  ihrer  Entfernung 
von  der  Bühne  schwerlich  der  Grund  liegen,  weshalb  sie  von 
Odysseus  nicht  deutlich  gesehn  wurde.  Wir  müssen  uns  deshalb 
zu  einer  andern  Erklärung  wenden,  die  bereits  von  den  Alten 
gemacht  worden  ist  und  schon  aus  diesem  Grunde  besondre  Rück- 
sicht verdient.  Der  Scholiast  sagt  zu  V.  14:  „Athene  stand  auf 
der  Scene,  denn  dies  musste  aus  Rücksicht  auf  die  Zuschauer 
geschehn."*)  Zu  diesem  Standpunkt  passt  meines  Erachtens  die 
Form  der  Stichomythie  in  dem  Dialog  mit  Ajas^)  besser  als  zu 
der  Annahme  der  fir]/avrj^  und  selbst  die  Ausdrücke  des  Dich- 
ters, die  er  von  dem  Kommen  der  Göttin  gebraucht:  i(frjxeiv 
und  TiQonfioXeTv  ^^)  scheinen  mehr  auf  eine  unmittelbare  Nähe 
hinzudeuten,  als  auf  einen  entfernteren  Standpunkt  in  der  Höhe. 
Wenn  wir  der  Erläuterung  des  Scholiasten  weiter  folgen,  so  sehn 
wir  freilich,  dass  dieser  in  der  unmittelbaren  Nähe  der  Göttin 
kein  Hinderniss  findet,  dieselbe  für  unsichtbar  zu  halten,  denn 
so  erklärt  er  den  Ausdruck  unomog  ohne  allen  Umschweif.  "^j 
Es  würde  aber  jetzt  noch  der  Einwurf  gegen  seine  Auffassung 
zu    machen   sein,    warum   Athene   nur    für   Odysseus    unsichtbar 


1)  V.  1411  q^daxity  d'  avJ^v  xi^v  ^JjQaxX^ovg 

äxoij  TS  xliuy,  kEvaanv  %*  oipiy. 

2)  V.  1566. 

3)  Herc.  für.  818. 

4)  6(TT7j  fxiyxoi   inl   trjg  Oxrjyrlg  r\  ^A&rjyä,    SeT  yaQ  tovto  ;^a(>/^£0't^at 
T(p  ihaitj. 

5)  vgl.  namentlich  V.  106—10. 

6)  V.  34  und  72.  ^      ^ 

7)  ad  V.  14  ö^Xoy  yccQ  (og  ovx  eläey  avi^y  ix  rov  xäy  nnonrog  r^g. 
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war,  nicht  auch  für  Ajas,  und  dieser  scheint  die  Veranlassung 
geworden  zu  sein,  weshalb  weder  Lobeck  noch  Hermann  dem 
hcholiasten  in  der  Erklärung  des  Wortes  beistimmen.  Man 
könnte  hierauf  erwidern,  dass  der  Volksglaube  mit  dieser  Auffas- 
sung des  Verhältnisses  der  Götter  zu  den  Menschen  nicht  in 
Widerspruch  war.  Ohne  Zweifel  stand  es  in  der  Macht  der 
Himmlischen,  die  sich  den  Menschen  nach  Belieben  zeigen  und 
verhüllen  konnten,  dass  sie  auch  für  den  einen  sichtbar,  für  den 
andern  unsichtbar  sein  konnten,  denn  die  Götter,  sagt  Homer, 
können  Alles.  Doch  es  lässt  sich  von  einem  Dichter  wie  So- 
phokles nicht  erwarten,  dass  er  hierin  einen  willkürlichen  Unter- 
schied gemacht  und  Athene  dem  Ajas  ohne  Grund  gezeigt  hätte, 
während  sie  Odysseus  nicht  sah.  um  daher  die  psychologische 
Wahrnehmung,  die  diesem  Verfahren  zu  Grunde  liegt,  besser 
herauszustellen,  müssen  wir  an  einen  neueren  Dichter  erinnern, 
der  von  den  Gesetzen  der  Geisterwelt  vielleicht  die  tiefste  Kennt- 
niss  hatte,  die  je  einem  Sterblichen  zu  Theil  wurde,  wir  meinen 
Shakespeare.  In  seinem  Hamlet  finden  wir  einen  ganz  ana- 
logen Fall.  Zu  Ende  des  vierten  Aktes  tritt  die  würdige  Gestalt 
des  alten  Hamlet  in  das  Zimmer  der  Königin  und  wird  sogleich 
von  dem  Sohn  erkannt.  Er  redet  den  Geist  an,  er  spricht  mit 
ihm  und  verfolgt  ihn  mit  gespannten  Blicken,  während  die  Kö- 
nigin staunt  und  von  ihrem  Sohne  sagt,  er  spräche  mit  der 
leeren  Luft.  Was  war  es  nun,  was  die  Augen  des  Sohnes  Öff- 
nete und  die  seiner  Mutter  schlossl  Was  anders  als  der  geistig 
erregte  Zustand  seines  Innern?  eine  Ekstase,  die  ihn  über  die 
Schranken  der  Körpcrwelt  hinausführte,  während  die  Königin, 
die  nur  mit  sich  und  ihrem  Innern  beschäftigt  ist,  kein  Auge 
für  die  Geisterwelt  hat.  Dasselbe  aber  ist  auch  im  Ajas  der 
Fall.  Der  Held  des  Stückes  tritt  nicht  mit  dem  nüchternen, 
verständigen  Sinne  des  Odysseus  vor  das  Zelt  hinaus.  Er  ist 
wahnsinnig  und  eben  dieser  Wahnsinn  reisst  die  Binde  von  sei- 
nen Augen  und  lässt  ihn  die  Göttin  erkennen,  die,  wie  sie  selbst 
sagt,  die  Urheberin  dieses  Zustandes  war.*) 

Wenn  dies  die  richtige  Lösung  der  vorliegenden  Frage  ist, 
so  würde  nur  noch  zu  erörtern  sein,  wie  Sophokles  das  Ganze 
auf  der  Scene  darstellte.  Muthete  er  seinen  Zuschauern  an,  dass 
sie  dem  Odysseus  ohne  Weiteres  glaubten,  er  sähe  die  Göttin 
nicht,  trotz  dem,  dass  sie  lange  Zeit  mit  ihm  sprach  und  dicht 
vor  ihm  stand?  Dies  selbst  noch  ehe  Ajas  herausgetreten  war, 
ein  Gegensatz ,  durch  den  der  Zweck  des  Dichters  sich  allerdings 
später  erklärt  hätte?  —  Es  ist 'möglich,  doch  nicht  wahrschein- 
lich. Neuere  Erklärer  haben  sehr  fein  herausgefühlt,  dass  in 
dem  Wort  anomog   nicht   allein   der  Begriff  der  Unsichtbarkeit, 


1)  V.  51. 
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sondern  auch  der  der  Entfernung  liegt.  Statt  nun  aber  beide 
Beziehungen  von  einander  auszuschliessen,  wird  es  vielleicht  ge- 
rathen  sein,  beide  mit  einander  zu  verbinden.  Athene  ist  dem 
Odysseus  nicht  nur  unsichtbar,  sondern  auch  fern,  doch  dies 
nicht  in  räumlicher  sondern  in  sinnlicher  Beziehung:  sie  ist  nur 
seinem  Blick  entzogen,  trotz  dem,  dass  sie  ihm  körperlich  nahe 
steht.  Ist  aber  dies  die  richtige  Erklärung  des  Wortes,  so  lässt 
sich  auch  nicht  zweifeln,  dass  sie  auf  die  Darstellung  selbst  an- 
zuwenden ist,  dass  Sophokles  seine  Göttin  mit  dem  sichtbaren 
Symbol  der  ünsichtbarkeit,  mit  einer  Wolke  bekleidete,  und 
dass  die  Göttin  bei  dem  grössten  aller  Homeriden  in  diesem  Falle 
ganz  so  erschien,  wie  bei  Homer:  iitga  tööa(.itvrj.  Hierdurch 
erklärt  es  sich  meines  Erachtens  vollkommen,  dass  Tekmessa  in 
Bezug  auf  das  Gespräch  zwischen  Ajas  und  Athene  sagt,  er 
habe  Worte  mit  einem  Schatten  gewechselt.  *)  Tekmessa  hatte 
von  dem  Zelt  aus  nicht  mehr  gesehn,  als  Odysseus,  nichts  als 
die  Wolke,  in  der  die  hehre  Gestalt  der  Göttin  sich  verbarg. 
Ein  ähnliches  Beispiel  sehn  wir  im  Rhesos,  wo  Odysseus  und 
Diomedes  die  Stimme  der  Göttin  hören,  ohne  ihrem  Blick  zu 
begegnen,-)  wenn  man  nicht  etwa  glauben  will,  dass  die  Finster- 
niss  der  Nacht  die  Erkenntniss  durchs  Auge  verhindert  habe. 

In  keinem  dieser  beiden  Fälle  stand  die  Göttin  auf  der 
fxriyavri.  Dagegen  ist  es  zweifelhaft,  ob  man  dieselbe  nicht  in 
der  Medea  anzunehmen  hat,  trotz  dem,  dass  ein  Ekkyklem  statt- 
fand. Es  ist  zwar  von  geringem  Belange,  wenn  Aristoteles  den 
Schluss  des  Dramas  als  eine  Lösung  ano  f.i}]/avrg  bezeichnet,^) 
denn  damit  wollte  er,  wie  aus  dem  Gegensatz  (f^  uvzov  tov 
(xv&ov)  hervorgeht,  nur  die  Lösung  durch  ein  Wunder  bezeich- 
nen. Dagegen  ist  es  auch  nicht  wahrscheinlich,  dass  Medea  mit 
ihrem  Drachengespann  auf  ebner  Erde  erschien,  wenn  schon  sie 
nicht,  wie  ein  Scholiast  meint,  auf  einem  Thurme  gestanden 
haben  kann.*)  Es  möchte  daher  wohl  eine  ähnliche  Vorrichtung, 
wie  die  der  (Arjyavri^  anzunehmen  sein. 

Was  wir  sonst  noch  von  der  Maschinerie  der  griechischen 
Scene  zu  berichten  haben,  lässt  sich  in  wenig  Worte  zusam- 
menfassen. Das  ßgovTtTov^  die  Donnermaschine,  befand  sich 
hinter  der  Scene,  wo  man  eherne  Gelasse  mit  Steinen  angebracht 
hatte,  die  man  schüttelte,  um  den  Donner  nachzuahmen.^)     Das 


1)  V.  301  a/.tä  riw  Xoyovg  av^ana. 

2)  V.  610.  ,       T       c 

3)  poet.  c.  15  {favEQov  ovi\  ort  y.(u  rag  Xvasig  Tcjy  /jv'hoy  ^^  cturov 
ösT  70V  ^vxhov  avußcdvtiv  Xßl  ^i]  wöti^q  If  jy  Mriöticc  änb   fxrj/nyrjg. 

4)  schol.  ad  1307. 

5)  Poll.  IV,  130  70  6k  ßQOvreToyvnb  TTjyaxrjytjVOTiiaf^sv  aaxoi,\p'^(f^><av 
ffXTileoi,  öitoxofxtvoi  (f^Q0V7Cit  xa7a  /aXxiafxcnoyv  cf.  Suid.  ßQ0V7r]  scliol.  ad 
Ar.  Nub.  292  u.  294  bei  Sclineider  Note  123  S.  102.  Hielier  scheinen 
auch  die  ßvQOcu  nazayovaai  und  da.s  xeiQoziyaxzoy  nvo  des  Grammatiker» 
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xiguvvoaxontiovj  der  Blitzthurm,  wie  Rode  übersetzt,  wird  jeden- 
falls in  der  Höhe  der  Scene  gewesen  sein.  *)  Die  ävamhinara^ 
Versenkungen,  befanden  sich  nicht  nur  in  der  Orchestra  sondern 
es  gab  deren  auch  auf  der  Scene  ^)  und  sie  mochten  um  so 
nöthiger  sein,  da  man  bewegliche  Mauern,  Thürme,  Warten 
und  dergleichen  hatte, ^)  die  bei  Gelegenheit  eben  so  rasch  ver- 
schwinden mussten,  wie  der  Felsen  des  Prometheus,  der  sammt 
dem  Titanen  und  dem  Chor  der  Okeaniden  in  die  Tiefe  hiuab- 
fährt.  Der  Gebrauch  der  ganzen  Maschinerie,  deren  sich  Aeschy- 
los  namentlich  gewiss  auf  eine  höchst  efiFektvoUe  Weise  zu  be- 
dienen wusste,  scheint  von  keinem  Tragiker  in  so  starken  An- 
spruch genommen  zu  sein,  wie  von  Xenokles,  dem  Sohne  des 
Karkinos,  der  aus  diesem  Grunde  von  den  Komikern  den  Bei- 
namen öwöixufirxavog  erhielt.*) 

Dies  war  die  Beschaffenheit  der  griechischen  Scene,  so  weit 
sie  sich  aus  den  darüber  erhaltnen  Nachrichten  und  aus  den 
Muthmassungen,  auf  die  die  vorliegenden  Stücke  führen,  abnehmen 
lässt.  Wir  haben  keinen  Grund  gefunden,  bei  der  komischen 
Scene  eine  Art  von  Oberbühne  anzunehmen,  wie  sie  Kanngiesser 
in  sämmtlichen  Komödien  für  nothwendig  erachtete,  noch  weniger 
aber  dürfen  wir  im  Angesicht  alter  Zeugnisse  die  Hypothese 
Genellis  gut  heissen,  der  den  unteren  Theil  der  SceiTe  für  mas- 
siv, den  oberen  für  hölzern  hält.  Die  Schwerfälligkeit,  welche 
dadurch  in  die  Construction  dieses  leicht  beweglichen,  phantasti- 
schen Locals  kommt,  verhindert  jede  richtige  Auffassung  des- 
selben. Viel  richtiger  beschreibt  ein  alter  Schriftsteller  die  Scene, 
wenn  er  sie  ein  Haus  nennt,  das  rings  von  Brettern  umgeben 
war,^)  und  eben  so  richtig  sagt  Seneca,  dass  alle  Requisiten, 
die  zur  Bühne  gehörten,  nur  eine  temporäre  Geltung  hatten.^) 
Es  gab  an  diesem  Ort  nichts  Stabiles,  nichts  Bleibendes. 


bei  Cramer  Anecd.   Paris  I.  p.  3  sq.    (Mein,  fragm.  Com.  II,  2,  1241)  za 

gehören. 

1)  Poll.  l.  c.  xfQavvoaxomTov  —  lail  7i6Q{axTog  vilfijXrj, 

2)  Tcc    Jf  ccynni^ajuaTa ,  xo  fj^itf  ^aiiv  Iv  axrivT]  (og  noittfxoy  ayeXd-aly, 

T}    Tl    TOIOVTOV    TTQÖCSMnOl'. 

3)  Poll.  IV,  127  iitv  J'  av  roSy  Ix  S^adtQOv  xal  axoni]  xal  rsT/og  xal 
TZVQyog  xal  (fQvxTtoQioy. 

4)  schol.  ad  Ar.  pac.  792  ad  Thesmoph.  447. 

5)  Hesych.  axrjyri  cctto  ^ulixjy  nsQißoXaicoy  oixta, 

6)  Bei  Bulenger  de  theatro  fol.  42:  Scena  multis  rebus  ornatur:  col- 
latitia  tarnen  et  ad  dominum  reditura  ornamenta  erant.  Eine  sehr  ver- 
wirrte Nachricht  über  die  Gestalt  der  Scene  giebt  der  Grammatiker  in 
Cramers  Anecd.  Paris  I.  p.  3  sqq.  (bei  Mein,  fragm.  Com.  11,  2,  1241)  in 
den  Worten:  ly  laotyu)  xaiQfp  TJoXvrtXiai  öanavatg xartaxavciUro  rj  axrjyri 
TQKOQOffOig  ofxof^Ofxr/uaai^  mnoixiXfxiyrj  naoccntxaffjuaai  xal  oB^öyaig  Xtv- 
xaig  xul  fxklctiyaig,  ßvQOaig  le  narayovaaig  xal  yiiQoriydxtoi  nvoi,  oqv- 
y/naaC  le  xaraysioig  xal  vnoyaCoig,  xal  v6äx(oy  ^t^afieyaig  elg  xvnoy  i/«- 
kdaarig^  TaQtaQOVf  ^Jov,  xsQavydäy  x«l  ßQoyioiy^  yijg  xal  yvxTog,  ovgayoVf 
7,fxiQag  xal  ayaxTOQODy,  xal  ndyxoiv  anicSe. 


Drittes  Bucb. 


Die  Auffiibrnii^  der  IStücke. 

I. 

Von   der  Zeit  und  Dauer  der  Spieltage. 

Lfie  Angaben  alter  Schriftsteller  über  die  Zeit,  zu  der 
man  in  Griechenland  Schauspiele  aufführte,  sind  nicht  überein- 
stimmend; da  sich  indessen  diese  Art  von  Festlichkeit  allein  auf 
die  Feier  des  Dionysos  bezog,  so  lässt  sich  daraus  vorläufig  der 
Schluss  ziehn,  dass  die  Athener  wenigstens,  die  nur  vier  Feste 
dieses  Gottes  begingen,  auch  nur  zu  vier  verschiednen  Zeiten  im 
Jahre  Schauspiele  gehabt  haben  können.  In  der  That  giebt  es 
auch  kein  dionysisches  Fest  in  Athen,  von  dem  sich  mit  Be- 
stimmtheit nachweisen  liesse,  dass  man  an  demselben  keine  Schau- 
spiele veranstaltet  hätte.  An  den  grossen  städtischen  Dionysien 
ist  eine  Menge  von  Stücken  gegeben  worden,  die  wir  noch 
gegenwärtig  in  den  Händen  haben  ,  an  den  Lenäen  desgleichen 
und  dass  man  an  den  ländlichen  Dionysien  ebenfalls  spielte,  wis- 
sen wir  aus  unzweifelhaften  Nachrichten.  Nur  von  den  Antheste- 
rien  hat  man  dies  bezweifelt  und  die  Notizen,  die  sich  darüber 
erhalten  haben,  so  gedeutet,  als  ob  an  diesem  Feste  höchstens 
Vorlesungen  oder  Proben  stattgefunden  haben  könnten,  eine 
Anordnung,  zu  der  freilich  die  Zeit,  in  der  man  das  Fest  feierte, 
sehr  gut  die  Veranlassung  werden  konnte,  denn  die  Anthesterien 
fallen  in  den  Monat  gleiches  Namens  und  gingen  den  grossen 
städtischen  Dionysien  etwa  vier  Wochen  voran,  so  dass  diese 
Einrichtung,   wenn  sie  sich   sonst  mit  Bestimmtheit  nachweisen 
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liesse,  wenigstens  als  sehr  zweckmässig  erscheinen  inüsste.  In- 
zwischen ist  diese  Annahme  doch  nicht  jedem  Zweifel  enthoben 
und  wir  werden  die  Zeugnisse,  die  sich  auf  die  Aufführungen 
an  den  Authesterien  beziehn,  dem  Leser  noch  einmal  der  Reihe 
nach  vorlegen,  wenn  schon  wir  nach  der  umfassenden  Prüfung, 
die  ihnen  bereits  von  Seiten  Böckhs  zu  Theil  geworden  ist, ') 
nicht  mehr  im  Stande  sind,  etwas  Neues  beizubringen. 

Diogenes  Laertios,  den  Suidas  copirt  hat,  theilt  uns  aus 
Thrasyllos  die  Nachricht  mit,  dass  die  Athener  an  vier  ver- 
schieduen  Festen  Schauspiele  gegeben  hätten,  die  er,  wie  es 
scheint,  mit  der  tetralogischen  Form  der  Dramen  in  Verbindung 
setzt,  und  zwar  an  den  grossen  Dionysien,  an  den  Lenäen,  an. 
den  Panathenäen  und  an  den  Chjtren.^)  Die  Stelle  ist  freilich 
sichtlich  interpolirt  und  die  Nennung  der  Panathenäen  keines- 
weges  am  Orte,  denn  da  dies  Fest  überhaupt  zu  dem  Dionysos 
in  keiner  Beziehung  steht,  so  ist  jeder  Gedanke  an  die  Auf- 
führung von  Dramen,  wie  Barthelemy  bereits  bemerkt  hat,  zu 
verbannen.  Inzwischen  scheint  jene  Vergleichung  zwischen  den 
vier  Stücken  der  Tetralogie  mit  den  vier  Festen  des  Gottes 
dennoch  auf  einem  Factum  zu  beruhn,  das  vielleicht  nur  durch 
die  ünkunde  eines  Abschreibers  verdunkelt  ist.  Nehmen  wir 
an,  der  Verfasser  dieser  Worte  (und  Böckh  hält  es  nicht  für 
unmöglich,  dass  es  Diogenes  Laertios  selbst  war,  der  die  Nach- 
richt des  Thrasyllos  auf  diese  Weise  commentirte)  habe  statt 
[nuva\i}f]vuiotg  vielleicht  d^toiviotg  geschrieben  und  wir  haben  dann 
nichts  mehr  gegen  die  Gültigkeit  seiner  Nachricht  einzuwenden, 
denn  die  Theönien  gehörten  mit  zu  den  ländlichen  Dionysien, 
sie  werden  sogar  mit  jenen  idtntificirt^)  und  so  würde  aus  die- 
ser Notiz  hervorgehn,  dass  man  zur  Zeit  der  Authesterien  an 
den  Chytren,  zu  der  der  ländlichen  Dionysien  an  den  Theönien 
gespielt  habe. 

Die  Chytren  waren  bekanntlich  der  dritte  Tag  der  Atheste- 
rien.  Auch  an  diesem  Feste  fehlte  es  nicht  an  musischen 
Spielen  im  Theater.  Apollonios  von  Tyana  sah  freilich  in  dem- 
selben keine  Tragödien  oder  Komödien,  sondern  Hören,  Nym- 
phen und  Bacchantinnen,  die  allerhand  mystische  Handlungen 
vornahmen,*)  aber  es  ist  auch  nicht  wahrscheinlich,   dass  er  am 


1)  Ueber  die  Lenäen  S.  95  ff. 

2)  III,  56  0QttavXXos  Je  (frjcu  xaX  xarä  rrju  TQaytxrjy  TStQccXoyiay  lx~ 
dovvai  avToy  rovg  ötaloyovg  oiov  IxiTuoi  xaTQaai  jQKjLiccaiv  ijycoi'tCoyTOy 
/liowoCoig,  ylr]va(oig^  ITnva&r]Vttioig,  Xvrooig'  coy  to  TSiaoroy  rjy  GatvQi- 
xoy  T«  cTf  rinuQK  ^oä/uccia  ixctlf^Tro  TerQaXoylct. 

3)  Harpocr.  ihioCviov  yfvxouoyog  ly  ry  öindixaaia  KQOXMViödiy  noog 
KotQOjytöag'  rä  xaia  öj^uovg  ziioyvaia  QaoCyia  tkiySTOy  iy  oig  ot  ytyyrjjal 
Inid^voy.  roy  yccQ  ^loyvoioy  Qioivoy  iXtyoyj  cog  ji]loi  Aia/vlog  xkv 
*'laTQog  ly  tiqmto^  avyayojycoy.    cf.  Siebelis  fragm.  Istri  p.  61. 

4)  Philostr.  Vit.  Apoll.  IV.  p.  177  ed.  Morell  bei  Böckh  S.  98 
Anm.  131. 
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dritten  Tag^e  ins  Theater  ging,  sondern  er  that  es  wohl  am 
ersten.  Diese  mystischen  Haudhmgen  scheinen  mit  der  Feier 
der  Pithögie  in  Zusammenhang  zu  stehn  und  hatten  jedenfalls 
einen  Charakter,  der  mit  dem  Dionysos,  dem  mystischen  Gott 
der  Anthesterien,  übereinstimmte.  Die  Chytren  dagegen  waren 
specieller  dem  Hermes  yßoviog  geweiht,  ein  Daniifest,*)  welches 
ohne  Zweifel  einen  aufgeräumteren  Anstrich  hatte.  Auch  wollen 
die  Andeutungen,  die  wir  sonst  von  den  Aufführungen  an  den 
Chytren  haben,  nicht  gut  zu  der  religiösen  Weihe  stimmen,  die 
über  jene  mystischen  Handlungen,  von  denen  Philostratos  spricht, 
ausgebreitet  sein  musste.  Philochoros  handelte  im  sechsten  Buche 
seiner  Atthis  von  den  äyiTntq  yvjQtvot. ')  Es  fanden  also  jeden- 
falls VVettkämpfe  statt,  keine  blossen  Aufzüge  und  Theorien. 
Auch  würde  Menander  wohl  nicht  gerade  nach  den  Chytren  in 
Athen  so  grosses  Verlangen  getragen  haben,  wenn  er  dort  kei- 
nen Ruhm  zu  erwerben  hatte.  ^)  Noch  näher  führt  uns  die  be- 
kannte Stelle  in  den  Fröschen  des  Aristophanes,  wo  der  Chor 
von  einem  Liede  spricht,  das  er  dem  Dionysos  in  den  Sümpfen 
angestimmt  habe,  und  zwar  an  den  heiligen  Chytren,*)  wenn 
schon  diese  Worte  allerdings  durch  Böckh  in  einer  Weise  auf- 
gefasst  sind,  die  ihre  Anwendung  für  unsern  Zweck  zweifelhaft 
macht.  Doch  für  vollkommen  erweisend  müssen  wir  die  Nach- 
richt Plutarchs  halten,  der  uns  erzählt,  der  Redner  Lykurg, 
bemüht,  den  früheren  Glanz  Athens  wiederherzustellen,  habe  die 
Einrichtung  getroffen,  dass  ein  Wettkampf  von  Komödiendich- 
tern im  Theater  an  den  Chytren  abgehalten  werden  sollte  und 
dass  der  Sieger  in  demselben  das  Recht  erhalten  sollte,  auch  an 
den  städtischen  Dionysien  Stücke  aufzuführen,  was  früher  nicht 
erlaubt  gewesen  wäre.  Dies,  setzt  er  hinzu,  sei  nur  die  Er- 
neuerung einer  ausser  Gebrauch  gekommnen  Sitte  gewesen.  ^)  Diese 
Aeusserung  Plutarchs  wird  auch  jedenfalls   die  Veranlassung  ge- 


"  V    ;l?*    ./!;.,/     .•)/     {(: 

1)  schoF.  ad  Ar.  Acharn.  1075  Beönof^tnog  roxfg  Sittttm&^prag  ixrov 
yMiay.Xvayov  i\jifj(Tc<i  (fr]Gi  /vTQccg  7T(tvaneQf.iiag^  oOev  ovito  xkrjx^rlycct,  ttju 
toQTtjy^  xcc'l  xhvttv  roig  yovalv  'E{)f.ni  y8ovio),  Trjg  de  /vroag  ovöfpa  yev^ 
aaaikai*  lovro  öh  noif^attt  rovg  Tiioiaiai^tvictg,  iXaay.ofA.^vovg  ibv 'EQfirjv 
Xttl  TJSQi  Jiüv  anod^avöviMV,  cf.  Suitl.  s.  v.  yvTQOt  schol.  ad  Ar.  Ran.  220. 

2)  schol.  ad  Ar.  Ran.  220  riyovro  61  ayuij'fg  ccvioOi  ot  XvxQivoi  xa- 
Xovf.if.yot,  y.aOu  (fjjai  ^PikoyoQog  ^v  7/]  äxirj;  jöjy  ^Aixyföiov,  "    ■' 

3)  Alciphron.  bei  Meineke  Menand.  et  Pliilem.  rell.  p.  345  nov  ynq 
iy  Aiyiimo)  oxpOfAtu  ixxXrjGi'ay  y.iu  il^fjqoy  äyaöiöo/neyriy ;  nov  öl  örjuo- 
XQCiTixoy  oyXoy  oviiog  IXevO^iQiu^oyTa ;  nov  di  OeafioOtiag  iy  raig  ItQciis 
xiü/Acag  xixiaaoDfityovg;  noToy  neQiayoiyiOfja;  noCovg  ^viQOvg; 

4)  V.  218  fF.  r-^\.- 

5)  Vit.  X.  oratt.  Lycurg.  fiarjysyxs  ös  xaX  voftovg^  roy  negl  ttjy  xco- 
fK^dtüv  ^  ctycHya  roTg  XvTQoig  IntTeXfiy  ItfufjtXXay  iy  zw  ihedjQO)  xal  roy 
vixT^aayTcc  ttg  uarv  xaraX^ysa^cci,  nQoUQoy  ovx  i^oy,  ayaXnfißaycDV  loy 
aydoycc  ixXeXoinoia, 
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Wesen  sein,  weshalb  Causabonus*)  und  Schweighäuser ^)  die 
Andeutungen  von  Auffuhrungen  an  den  Chytren,  die  sich  bei 
Athenäos  finden,  ohne  Bedenken  auf  scenische  Wettkämpfe  be- 
zogen. 

Die  Art  der  Ausstattung,  mit  der  man  nun  an  diesen  Festen 
die  Stücke  in  Scene  setzte,  war  freilich  eine  sehr  verschiedne. 
Die  Aufführung  derselben  war  gleich  sehr  durch  die  Bedeutung 
des  Festes  wie  durch  die  Verschiedenheit  der  Festgeber  bedingt. 
Mit  dem  grössten  Glanz  wurden  die  Stücke  an  den  städtischen 
Dionysien  gegeben,  denn  dies  Fest,  welches  eben  so  sehr  einen 
politischen  als  religiösen  Charakter  trägt,  war  vor  allen  andern 
dazu  bestimmt,  sowohl  den  Bürgern  Athens  wie  dem  gesammten 
Hellas  die  Macht  und  den  Reichthum  der  gottgeweihten  Stadt 
vor  Augen  zu  stellen.  Es  fiel  in  das  Frühjahr.^)  Das  Meer 
war  schilfbar  geworden,*)  die  Fremden  strömten  nach  Athen, 
die  Bundesgenossen  brachten  ihren  Tribut,^)  die  Tage  wurden 
lang  und  sonnig.^)  Diese  Zeit  benutzten  die  Athener,  um  in 
ihrem  Theater  eine  grosse  Versammlung  sämmtlicher  in  der  Stadt 
anwesender  Hellenen  zu  halten,'^)  in  der  sie  im  Theater  die 
Ehrenbezeigungen  entgegennahmen,  die  ihnen  von  fremden  Staa- 
ten zu  Theil  geworden  waren  und  im  Angesicht  von  ganz  Hellas 
Auszeichnungen  und  Vorrechte  an  athenische  Bürger  vertheilten, 
deren  Verdienste  um  den  Staat  so  gross  waren,  dass  man  sie 
der  allgemeinsten  Anerkennung  für  würdig  erachtete.*)  Darauf 
folgte  die  Aulführung  von  Schauspielen,  eine  Art  von  Kunst- 
ausstellung, in  der  man  Alles,  was  den  Sinnen  schmeicheln 
konnte,  aufbot,    um  die  schönsten  Blüthen  des  griechischen  und 


1)  ad  Athen.  IV,  1  p.  244. 

2)  ad  IV.  c.  3  p.  129. 

3)  Ar.  Nub.  310  tjoi.  i  InsQ/ou^yco  BQOfxCct  /ccoig  cf.  schol.  ad  h.  I. 

4)  Theophr.  char.  3  y.ai  rriv  i^aUarav  Ix  /ItoyvalüiV  nktüaiuov  dvai. 

5)  Ar.  Ach.  643  TOiynQroi  vir  ^x  uov  noXiwv  roy  (foooy  v/xTy  ana- 
yovrig  r'i'^ovaty  iöttv  iniO^vuovyres  roy  Tioii^rfjy  rby  uQiaroy. 

6)  Philostr.  Vit.  Ap.  IV.  c.6  ig  Je  xovlhioaict  lanUvaag  negl  fjLvaii]- 
Q((t)y  b)Qay,  ots  ''A3^r\vcuoi  noXvayxhQionörcna  'EXlrjucDy  noariovaiy^  ^^fji^'' 
^vyTSiyag  a.nb  rrig  yetog  dg  t6  aaiv.  nQo'Cutv  6h  noXXoig  rdoy  ipiloabifiov 
hvyvays.  fpalrjQcc^s  xaiiovaty ^  thv  ol  fxtp  yvuyol  lO^iQoyro'  xal  yuQ  id 
fjiejonbiQov  evi^Xioy  Toig  Aihrjvaioig'  ot  Ö€  ix  ßißXiioy  lanovöa^oy. 

7)  schol.  ad  Ar.  Nub.  310  ttju  naoovaay  ioQirjy  Xiyfij  rovrian  t« 
^loyvdicc'  KQXOjLieyov  yao  tov  r}Qog  ao/^jui  xctl  i]  nayriyvqig. 

8)  Das  Gesetz  bei  Demosth.  de  cor.  p.  267  R.  oaovg  an(favovaC^  rt- 
yeg  TuJy  öriiiioVy  rag  fiyayoQtvatig  ruiy  ancfccycoy  noifTa&ai  ly  avToJg  ixa- 
moig  TOig  'idioig  (Tij^uof?,  iay  ^rj  iiva  6  Jfjuog  o  twv  ^Ad^rjyatojy  rj  r}ßovXrj 
aiEifavol.  rovtovg  d*  l^tiyai  ly  tw  x)-€aTQO)  Jioyvaiotg  aya'^OQtveaS^ai. 
Aesch.  adv.  Ctes.  II.  §.  77  p.  188  ed.  Br.  ixelyo  rf*  ov  Xvnrjooy^  ei  ngo- 
■i€()oy  fity  iyenCunXttto  r]  oQ/riaiQu  xQvadSy  ancfayojy,  oig^  6  d\uog  iautfcc- 
votTQ  vnb  raiy  EXXr]y(ay,  öia  to  '^tyixolg  arsifavoig  tavTrjy  ccTioötöoa&ai 
Tr,y  rjfx^Qay  Ix  6k  rtüy  Jrj^oad^^yovg  -noXiTEVfiaKov  vfxüg  fiky  äaucpayo}-' 
1QL  xal  äxTjQvxjot-  yCyaad^s,  oviog  6k  xrjQvxO^i^OBTai ; 
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vorzu^weise  des  attischen  Geistes,  die  Kunstwerke  der  drama- 
tischen Dichter,  zu  verherrlichen.  Um  indessen  auch  hier  nur 
das  Echte,  Ursprüngliche  und  ünvermischte  zu  geben,  um  jeden 
Schein  zu  entfernen,  als  ob  Athen  fremden  Schimmers  bedürfte, 
wenn  es  glänzen  wollte,  hatte  man  das  Gesetz  gegeben,  dass 
kein  andrer,  als  ein  geborner  Athener,  die  Ausstattung  der  Stücke 
übernahm,  und  bei  Strafe  verboten,  dass  Andre  als  Bürger  im 
Chor  sangen  und  tanzten.  *)  Hinsichts  der  Dichter  und  Schau- 
spieler scheint  man  freilich  eine  Ausnahme  gemacht  zu  haben. 
In  diesem  Punkt  hatte  das  attische  Theater  von  ältester  Zeit  her 
den  Charakter  einer  Nationalbühne  für  ganz  Griechenland,  von 
dem  kein  schaffendes  oder  darstellendes  Talent  wegen  seiner 
Herkunft  ausgeschlossen  wurde.  Cm  aber  neben  dem  ungeheuren 
Reichthum  materieller  Mittel,  die  man  auf  die  Bühne  verschwen- 
dete, auch  die  unerschöpfliche  Quelle  geistiger  Productionskraft 
zu  zeigen,  traf  man  die  Anordnung,  dass  an  den  grossen  Dio- 
nysien  nur  neue  Stücke  gegeben  werden  durften  oder  wenigstens 
nur  solche  Umarbeitungen  älterer  Stücke,  die  diese  von  Grund 
aus  umgestalteten. 2)  Auf  diese  Weise  bekam  Athen  allein  an 
den  grossen  Dionysien  in  jedem  Frühjahr  mehr  neue  Stücke  von 
gebornen  Hellenen  zu  sehn,  als  manche  deutsche  Hofbühne  das 
ganze  Jahr  hindurch  aus  dem  gesammten  Europa  in  Scene  zu 
setzen  pflegt. 

Einen  andern  Charakter  trugen  die  Lenäen.  Es  war  Spät- 
herbst und  die  Tage  wurden  kurz.^)  Die  Athener  waren  unter 
sich,  rein  wie  ausgeschält,  sagt  Aristophanes;  *)  sie  waren  daher 
weniger  eifersüchtig  auf  ihren  Ruhm  als  in  der  Gegenwart  von 
Fremden.  Sie  erlaubten  es  auch  einem  Ausländer,  die  Kosten 
für  die  Ausstattung  zu  übernehmen,  Ausländer  durften  gelegent- 
lich im  Chor  auftreten  und  die  Komiker  durften  sich  hier  man- 
chen Scherz  erlauben,  der  ihnen  an  den  grossen  Dionysien  sehr 
übel  genommen  werden  konnte   und   unter  Umständen  Strafe  zur 


1)  scliol.  ad  Arist.  Plnt.  954  ovx  ^'^rjv  Jf  ^irop  yoQSvnv  Iv  tw  ciaiixo. 
XOQ(p^  Ip  dh  7(0  ylrivuio}  ^^rjy  ^ntl  y.cü  /jfroixoi  ^xoQr\yovv.  cf.  Dem.  Mid. 
p.  532.  Nach  Plutarch  Plioc.  c.  30  iiinsste  ein  Choreg,  der  dagegen 
fehlte,  für  jeden  einzelnen  Choreuten  lOCO  Drachmen  bezahlen,  ein  Um- 
stand, den  Demades  henntzt  haben  soll,  um  Imndert  Ausländer  im  Chor 
auftreten  zu  lassen.    Vgl.  ausserdem  die  Zeugnisse  bei  Schneider  S.  36. 

2)  schol.  ad  Ar.  Nub.  311  Tor?  yaQ  /liovvatoig  Tovg  xvy.Xiy.ovg  yoQovg 
Xaraaav  xui  riybiViCovio  ol  yco/uiyol  y.tu  T()nyixol  noirjrKi,  ccruyoQtvoyitg 
T«  inoyviov  avioig  Titnoirj/ntycc  ÖQ^/dCiiu,  Vgl.  Schneider  S.  41 
Anm.  35. 

3)  Fiat,  symp.  p.  223  c.  ctre  ^(uy.Qoiv  rwv  vvxrwy  ovatou,  worauf 
Welcker  aufmerksam  macht:  Gr. Trag.  Abth.  III.  S.  981  Anm.  2.  Hierauf 
bezieht  sich  auch  Fliilostr.  vit.  Apoll.  Tyan.  VII,  11,  p.  245  Olear.  xat 
roi  T()ccy(i)6ucg  ulv  iv  xexoa/urj^ifyrjg  bliyr]  yciQig'  eixpQatyec  yccQ  iy  g/ai- 
y.Q(^  Tr,g  vuepag,  ujoneo  rj  lüy  JioyvoCtoy  wo«. 

4)  Ach.  39  ff.     '■"^'  -^'  -^^  '-^v 
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Folge  hatte.  Denn  man  unterwarf  in  Athen  die  aufzuführenden 
Stücke  keiner  vorhergehenden  Censur.  Der  republicanische  Geist 
des  Volkes,  der  hei  der  höchsten  Gesetzmässigkeit  die  höchste 
Freiheit  für  sich  in  Anspruch  nahm,  zeigt  sich  überall  den  Prä- 
ventivniassregeln  abhold.  Ein  Delict  musste  erst  begangen  sein, 
ehe  es  geahnt  wurde  und  der  Dichter  musste  erst  vor  dem  Pu- 
blicum gefehlt  haben,  ehe  man  ihn  für  seinen  Fehltritt  deh- 
müthigle.  VV^ar  aber  dieser  durch  richterliches  Erkenntniss 
festgestellt,  so  traf  ihn  die  Strafe  um  so  unnachsichtlicher.  Im 
Uebrigen  darf  man  die  Lenäen  trotz  des  geringeren  Glanzes, 
mit  dem  sie  ohne  Zweifel  ausgestattet  wurden,  nicht  für  eine 
blosse  Wiederholung  der  grossen  Dionysien  halten.  Auch  an 
diesem  Fest  wurde  eine  Menge  von  neuen  Stücken  aufgeführt, 
hauptsächlich  wohl  Komödien,*)  weil  der  Dichter  hier  weniger 
gebunden  war  und  die  Komödie  überhaupt  nur  geringeren  Auf- 
wand erfoderte.  Die  Lenäen  gewannen  dadurch  auf  dieser  Seite 
an  Frohsinn  und  Ausgelassenheit,  was  sie  auf  der  andern  an 
Pracht  und   Herrlichkeit  einbüssten. 

Die  ländlichen  Dionysien  wurden  in  den  verschiednen  Gauen 
gefeiert,  die  zu  dem  grossen  Verbände  der  Stadt  Athen  gehör- 
ten. Sie  gingen  den  Lenäen  in  Athen  voran  und  entsprechen 
durchaus  dem  Fest  der  Weinlese.  Aus  diesem  Grunde  bin  ich 
geneigt,  zu  glauben,  dass  man  sie  weder  überall  zu  derselben 
Zeit,  noch  mit  denselben  Vorbereitungen  gab.  Wahrscheinlich 
feierte  ein  jeder  Gau,  wenn  er  die  Weinlese  hielt,  bei  dieser 
Gelegenheit  die  Theönien,  und  wandte  auf  die  Verherrlichung 
des  Festes  so  viel,  wie  seine  Mittel  gestatteten.  W^ollte  man 
annehmen,  dass  sie  überall  zu  derselben  Zeit  begangen  wurden, 
so  würde  dies  einen  grösseren  Aufwand  voraussetzen,  als  ein 
ländliches  Fest  erfodern  kann.  Denn  Attica  hatte  von  diesen 
Gauen  eine  sehr  grosse  Anzahl,  und  wenn  auch  nur  die  Hälfte 
davon  die  Dionysien  an  einem  und  demselben  Tage  mit  der  Auf- 
führung von  Dramen  hätte  begehn  wollen,  so  würde  man  dazu 
eine  grössere  Menge  von  Schauspielern  bedurft  haben,  als  in  Athen 
zu  den  grossen  Dionysien,  selbst  wenn  sich  überall  eine  hinläng- 
liche Zahl  von  Choreuten  fand.  Auch  widerspricht  eine  solche 
Annahme  dem,  was  wir  von  der  Lebensweise  der  Schauspieler 
im  Alterthum  wissen.  Hier  thaten  sich  nämlich  in  der  Regel 
zwei  Hypokriten  zusammen,  ein  Protagonist  und  ein  Deutera- 
gonist,  die  einen  armen  Schelm  von  niedriger  Abkunft  als  Trit- 
agonisten  mietheten  und  auf  diese  Weise  in  den  verschiednen 
Demen  an  den  ländlichen  Dionysien  umherzogen.^)     Solche  Ge- 


1)  s.  Böckh  über  die  Lenäen  S.  104. 

2)  Daher  heisst  es  Plut.  vitt.  X.  oratt.  im  Aeschines  (V.  p.  147 
TaucUn.)  TQiTaycjj^KJTCjy  ^AgiaioSrifK^  ly  rotg  /l iotfvaCoi>g  6itiiX€i^ 
ävala}.ißav(av  inl  anovdrjg  raff  nalaiäg  jQaycpöiag  und  in  der  Vit.Aesch.: 
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Seilschaften  waren  es  ohne  Zweifel,  die  die  Zeit  der  Weinlese 
in  Attica  durch  die  Wiederholung  von  Stücken  verherrlichten, 
deren  Werth  durch  die  erste  AuiFiihrung  in  Athen  selbst  bereits 
den  Glanz  der  Neuheit  eingebüsst  hatte.*)  Die  Ausstattung  war, 
wie  gesagt,  verschieden.  Die  ländlichen  Dionysien  im  Piräus 
hatten  ein  so  grossartiges  Ansehn,  dass  Euripides  selbst  sich 
nicht  scheute,  hier  seine  Tragödien  in  den  Wettkampf  zu  stel- 
len, was  ja  auch  den  Sokrates,  der  sonst  kein  Freund  des  Thea- 
ters war,  dazu  vermochte,  an  diesem  Tage  in  den  Piräus  hin- 
abzugehn.  -)  Der  Demos  gehörte  aber  auch  ohne  Zweifel  mit 
zu  den  wohlhabendsten  in  ganz  Attica  und  man  wird  in  Kolly- 
tos  oder  in  Phlya  schwerlich  die  Mittel  gehabt  haben,  das  Fest 
der  ländlichen  Dionysien  auf  diese  Weise  auszustatten.  Im  üe- 
brigen  entsprachen  die  Aufführungen  an  den  ländlichen  Dionysien 
durchaus  den  Schauspielen,  die  man  bei  uns  in  kleinen  Orten 
aufführt.  Die  Athener  besuchten  sie  zahlreich,  denn  nur  unter 
solchen  umständen  konnte  Aeschines  es  wagen,  den  Timarch 
vor  dem  Richtertribuual  in  Athen  an  einen  Vorfall  zu  erinnern, 
der  in  Kollytos  stattgehabt  hatte  ^)  und  das  schmachvolle  Ge- 
dächtniss  jener  Zeiten,  deren  Erlebnisse  Demosthenes  denj  Ae^ 
schines  in  die  Seele  zurückruft,  lässt  uns  erkennen,  dass  das 
Publicum  bei  jenen  ländlichen  Schauspielen  die  Hauptrolle  spielte. 
Es  bestand,  wie  der  Redner  so  witzig  sagt,  ein  unangesagter 
und  unversöhnlicher  Krieg  zwischen  den  Zuschauern  und  jenen 
schwerstöhnenden  Tragöden,  die  die  Stücke  der  grossen  Dich- 
ter durch  schlechte  Recitation  verdarben,  und  der  arme  Aeschi- 
nes, der  sich  ihnen  als  Tritagonist  verdungen  hatte,  war  nicht 
nur  das  Opfer  der  Lachlust,  sondern  auch  die  Zielscheibe  von 
Thätlichkeiten.*) 

Was  endlich  die  Chytren  angeht,  so  können  wir  von  ihnen 
nicht  mehr  sagen,  als  bereits  oben  mitgetheilt  ist.  Sie  wareu 
jedenfalls  ein  Fest  von  sehr  untergeordneter  Bedeutung,  wie 
schon  daraus  hervorgeht,  dass  man  nur  Komödien  ffab   und  Ly- 


;f«l  fAtTu  Zif.ivXov  ycil  ^(oxnarovg,  tiop  y.cv/.vov  vnoxQiTOjyy  KXaffd-at  X',€i'^i 
(xy()ovg^  womit  Hesycliios  übereinstimmt,  vgl.  Dem.  de  fals.  leg.  IV.  p. 
378  de  cor.  tom.  IV.  p.  281  Bcickh  über  die  Lenäen  S.  76  Grysar  d© 
trag.  p.  29. 

1)  Böckh  a.  a.  O.  und:  des  Sophokles  Antigone  nebst  zwei  Abliand-r 
hingen.    Berlin  1843  S.  201  ff. 

2)  Aelian  V.  H.  H,  13.  Die  Bedeutung  dieses  Festes  wird  auch  ans 
der  Zusammenstellung  mit  den  grossen  Lenäen  und  Dionysien  ersichtlich 
bei  Dem.  c.  Mid.  p.  517  oray  t]  nofxnr]  7i  j(p  Jiovvaii)  Iv  llaiQuitl  xccl  ol 
xofx({)öol  y.iil  ol  T(^ciyojJol  y.al  t)  ^nl  ^^/rjyaüp  jio/ujin  Xttl  ol  jQayiOfSol  xal 
ol  Xi0f.io)dol  xal  701$  iy  aaiti  /lioyvaioig  t}  nof-inr]  xcu  ol  naWtg  xal  b 
xüjf^og  xcu  ot  xco/bt(>)iSot  xal  ol  TQctyojJot  und  aus  der  Inschrift,  in  der  ihrer 
Proedrie  Erwähnung  geschieht.     Bockh  corp.  insc.  I^^JLOI^.p,  139. 

3)  Aesch.  c.  Tim.  p.  158  Kske.  ,;.i;,;)i  !  * 

4)  Dem.  de  cor,  314,  9.  i.,;,,  ,|.,^j{, 
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kiirg  machte  dies  in  sofern  zu  einer  Probe  für  die  Fähigkeit 
der  Concurrenten,  als  er  denen,  die  hier  gesiegt  hatten,  das 
Vorrecht  ertheilte,  späterhin  Aufführungen  an  den  grossen  Dio- 
uysien  zu  machen,  was,  wie  gesagt,  früher  nicht  erlaubt  war.*) 

Schwieriger  ist  nun  die  Frage  zu  beantworten,  wie  viele 
Tage  zu  dem  Schauspiel  an  den  verschiednen  Festen  ausgesetzt 
wurden  und  wieviel  Stücke  man  an  einem  Tage  gegeben  hat. 
Unter  den  genannten  vier  Festen  wissen  wir  nur  von  den  Chy- 
tren  mit  Bestimmtheit  anzugeben,  wie  lange  sie  dauerten  und 
wann  sie  gefeiert  wurden.  Sie  fielen  auf  den  dreizehnten  An- 
thesterion  und  währten  nur  einen  Tag,^j  aber  da  man  hier  auch 
nur  Komödien  gab,  so  lässt  sich  daraus  nichts  für  die  andern 
Feste  schliessen,  an  denen  man  tragische  Tetralogien  zur  Auf- 
führung brachte.  Die  grossen  Dionysien  fielen  in  den  Elaphe- 
bolion  und  zwar  in  die  Mitte  desselben,  sie  wurden  zwischen 
dem  achten  und  achtzehnten  dieses  Monats  gefeiert,^)  aber  wie 
lange  sie  dauerten,  lässt  sich  nicht  bestimmen.  Die  Lenäen  wur- 
den im  Gamelion  gefeiert  und  schlössen  sich  vielleicht  den  länd- 
lichen Dionysien  an,  die  den  vorhergehenden  Monat,  den  Po- 
seideon, einnahmen,  weshalb  auch  wohl  einige  Alte  auf  den 
Gedanken  gekommen  sein  mögen,  sie  ohne  Weiteres  zu  den 
ländlichen  Dionysien  zu  zählen.*)    Von  keinem  dieser  Feste  steht 


1)  Es  liegt  gewiss  nichts  näher,  als  die  Annahme,  dass  das  Gesetz 
des  Lykurg  es  auch  Fremden  verstattet  habe,  an  den  grossen  Dionysien 
Stücke  zu  gehen,  was  bis  daliin  nicht  erlaubt  gewesen  sei,  und  aus  die- 
sem Grunde  eben  scheint  BÖckh  über  dift  Lenäen  S-  103  zu  behaupten, 
dass  vor  Lykurg  nieder  ein  fremder  Dichter  noch  Schauspieler  an  den 
grossen  Dionysien  aufgetreten  sei,  aber  icli  glaube  kaum,  dass  man  es  in 
diesem  Punkt  streng  genommen  hat.  Phrynichos  trat  mit  Aristophanes 
und  Ameipsias  in  einem  städtischen  Wettkampf  auf  (s.  die  Didaskalien  zu 
den  Vögeln)  und  wurde  von  den  Komikern  als  Fremdling  (wenigstens  <ler 
Abkunft  nach)  verspottet  (schol.  ad  Ar.  Ran.  13  Mein.  bist.  Com.  l.  p. 
146»,  ganz  ebenso  wie  der  Tragiker  Akestor  (schol-  ad  Arist.  Av.  31  Vesp. 
1216  Welcker  Gr.  Tr.  111.  S.  1032.)  Jon  aus  Chios  trat  mit  Euripides 
zusammen  auf,  als  dieser  seinen  Hippolytos  Stephanephoros  auf  die  Scene 
brachte  (s.  d.  Didaskalien),  was  an  den  Lenäen  geschehn  sein  miisste, 
und  nur  hier  könnten  dann  auch  die  nächststehenden  Zeitgenossen  der 
drei  grossen  Tragiker,  Aristarch  v.  Tegea,  Neophron  v.  Sikyon,  Jon  v. 
Chios,  Achäos  v.  Eretria  und  Nikomachos  v.  Alexandrien,  wie  der  Komi- 
ker Hegemon  aus  Thasos  (vgl.  namentlich  Athen.  IX,  407,  b)  von  denen 
eine  so  grosse  Menge  von  Stücken  genannt  wird,  aufgetreten  sein.  Was 
aber  die  Schauspieler  angeht,  so  würden  Myniskos  aus  Chalkis,  Kritias  von 
Kleonä,  Hippasos  von  Ambrakia,  die  zur  Zeit  des  Aescijylos  lebten,  aus 
späterer  aber  Archias  von  Thurii  und  Polos  von  Eretria  niemals  haben 
an  den  grossen  Dionysien  spielen  können.  Die  ganze  Frage  würde  sich 
leicht  entscheiden  lassen,  wenn  die  ^eyia  des  Aristophanes  feststände. 

2)  Harpocr.  s.  v.  xvtqol  schol.  ad  Acharn.  1015  cf.  ad  980. 

3)  CorJni  fast.  Att.  T.  II.  p.  326. 

4)  schol.  ad  Adi.  201  und  .503;  die  Nachricht  des  Apollodor  hat 
BÖckh  sehr  glücklich  daraus  erklärt,  dass  dieser  von  einer  Zeit  sprach, 
wo  das  Lenäon  noch  nicht  zur  Stadt  gehörte. 
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fest,  wie  lange  sie  dauerten,  und  von  den  ländlichen  Dionysiea 
scheint  es  so,  als  ob  sie  überhaupt  keine  bestimmte  Dauer  ge- 
habt haben. 

Trotz  dem  sind  von  verschiednen  Schriftstellern  Versuche 
angestellt  worden,  zu  ermitteln,  wie  viel  Stücke  man  in  Athen 
<in  einem  Tage  auf  die  Bühne  gebracht  habe.  Der  erste,  der 
diese  Frage  zu  beantworten  suchte,  war  Barthelemy,  der  zu  dem 
aulfallenden  Resultat  gelangte,  die  Athener  hätten  an  einem  und 
demselben  Tage  fünfzehn  Dramen  in  Scene  gesetzt  und  er  weiss 
kein  andres  Mittel,  diese  enorme  Zahl  zu  vermindern,  als  dass 
er  annimmt,  es  wäre  ein  Theil  derselben  in  der  Mitte  ausgepüf- 
fen  worden,*)  denn  nur  so  kann  man  glauben,  dass  neun  Tra- 
gödien, drei  Satyrspiele  und  drei  Komödien  überhaupt  hütteu 
aufs  Ilepertoir  gesetzt  werden  können.  Tvvining  stimmt  ihm 
hierin  bei  und  diese  Annahme  Barthelemys  ist  bis  in  die  neuste 
Zeit  wiederholt  Worden,  selbst  nachdem  ihr  Böckh  bereits  die 
einzige  Stütze  entzogen  hatte,  auf  der  sie  beruht.  Barthelemy 
identificirte  nämlich  die  Lenäen  mit  den  Choen,  und  da  es  aller- 
dings feststeht,  dass  man  an  den  Lenäen  tragische  und  komische 
Aufführungen  machte  und  diese,  seiner  Annahme  nach,  nur  einen 
Tag  dauern  konnten,  so  folgt  daraus,  dass  man  an  einem  Tage 
drei  Tetralogien  tragischer  Dichter  und  drei  Komödien  geben 
musste,  im  (ranzen  fünfzehn  Stücke.  Aber  selbst  angenommen, 
die  Lenäen  hätten  nur  einen  Tag  gedauert,  ist  es  glaublich, 
dass  man  eine  so  grosse  Menge  von  Dramen  hätte  zur  Darstel- 
lung bringen  könnend  —  Geben  wir  jeder  Tragödie  zwei  Stun- 
den, und  diese  füllte  sie  gewiss  aus,  theils  wegen  der  Feierlich- 
keit der  Handlung,  theils  wegen  der  Gesänge,  die  ein  langsames 
Tempo  erfodern,  jedem  Satyrspiel  eine  und  jeder  Komödie  eine 
und  eine  halbe,  und  rechnen  wir  auf  die  Pausen  im  Ganzen  nicht 
mehr  als  eine  halbe  Stunde,  so  mussten  die  Athener  nnuuterbro- 
eben  fünf  und  zwanzig  Stunden  lang  im  Theater  sein,  eine 
Pönitenz,  die  sich  weder  die  Engländer  anthun,  bei  denen  man 
an  einem  Abend  dreizehn  Akte  zu  geben  pflegt,  noch  die  Deut- 
schen, die  bei  ihren  Musikfesten  beinahe  den  ganzen  Tag  lang 
aushalten.     Selbst  die  Hälfte  jener  Zeit  ist  schon  zu  viel. 

Nun  giebt  es  freilich  Schril'tsteller,  die  behauptet  haben,  die 
Athener  wären  schon  vor  Tagesanbruch  ins  Theater  gegangen 
und  hätten  hier  bis  in  die  tiefe  Nacht  gesessen,  aber  dies  beruht 
auf  einer  starken  Täuschung.  Man  hat  nämlich  geglaubt,  der 
anbrechende  Tag,  mit  dem  einige  Dramen  beginnen,  wäre  von 
den  Dichtern  benutzt  worden,  um  ihre  Stücke  gerade  in  diese 
Zeit  zu   verlegen.     Jon  z.  B.   habe  bei  Euripides   den   Sonnen- 


1)  Remarques  snr  le  nombre  des  pieces  qu'  on  represeritait  dans  lin 
meme  jour  sur  le  tUeatre  d'  Atlienös.  Meui.  de  1'  ac.  des  inscr.  'I'.  XXXIX 
p.  172. 
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auf^an^  geschildert,  während  in  der  That  die  Sonne  aufgegan- 
gen sei,  und  nach  dieser  Analogie  zu  schliessen,  hätte  die  Iphi- 
genie  in  Aulis  anfangen  müssen,  als  noch  die  Sterne  am  Himmel 
standen,  die  Wespen  des  Aristophanes,  als  es  noch  tiefe  Nacht 
war,  da  ja  der  Chor  mit  Laternen  auf  die  Bühne  kommt,  die 
Lysistrata  und  die  Thesmophoriazusen  desgleichen,  undderRhe- 
sos  hätte  vollends  um  Mitternacht  spielen  müssen.  Aber  dies  ist 
nicht  der  Fall  gewesen,  denn  Philochoros  erzählt  uns,  dass  die 
Athener  am  Morgen  nicht  eher  ins  Theater  gingen,  als  bis  sie  in 
aller  Form  gefrühstückt  hatten  und  guter  Dinge  geworden  waren.*) 
Das  werden  sie  nicht  bei  Nacht  gethan  haben.  Nach  Aristoxenos 
aber  gingen  noch  Tänze  in  den  Gymnasien  den  Aufführungen 
im  Theater  voran.  ^)  Ganz  ebenso  verhält  es  sich  mit  dem 
Schluss  der  Aufführungen.  Die  Eumeniden  des  Aeschylos  enden 
mit  einem  Fackelzuge,  ein  Beweis,  hat  man  gesagt,  dass  es  schon 
anfing,  dunkel  zu  werden.  Aber  hierauf  folgte  ein  Satyrspiel 
und  da  wir  wissen,  dass  jeder  Tragiker  seine  Tetralogie  an  ei- 
nem und  demselben  Tage  aufführte,  und  die  Dämmerung  in  den 
südlichen  Ländern  überhaupt  nur  von  der  kürzesten  Dauer  ist, 
so  würde  man  von  dem  Proteus  nichts  mehr  haben  sehn  können. 
So  schwer  es  uns  fallen  mag,  zu  glauben,  dass  die  Athener 
nicht  im  Stande  waren,  Nacht  und  Tag  auf  ihrer  Bühne  wech- 
seln zu  lassen,  so  gewiss  ist  es  doch,  dass  sie  in  diesem  Punkt 
auf  die  Illusion  verzichteten.  Zieht  man  ausserdem  in  Be- 
tracht, dass  an  den  grossen  Dionysien  ausser  der  Aufführung 
von  Dramen  noch  andre  Handlungen  von  politischer  Bedeutung 
die  Zeit  für  sich  in  Anspruch  nahmen,  dass  an  den  Lenäen  die 
Tage  überhaupt  nur  kurz  waren,  und  dass  an  beiden  Festen  die 
religiösen  Ceremonien,  die  jede  Versammlung  dieser  Art  zu  er- 
öffnen pflegten,  nicht  gefehlt  haben  werden,  so  wird  man  Bar- 
thelemys  Annahme  in  keiner  Weise  billigen  können.  ^) 

Um  nun  in  Kurzem  diejenigen  Data  anzugeben,  die  bei  der 
vorliegenden  Frage  von  Belang  sein  können,  so  lässt  sich  etwa 
Folgendes  feststellen:  die  höchste  Anzahl  von  Schauspielen,  die 
überhaupt  nur  in  Athen  zur  Aufführung  kommen  konnten,  beläuft 


1)  Athen.  XI,  464  f. 

2)  Athen. XIV,  631  c.  "AQidro'^evog  öi  (frjaiv,  (og  ot  naXcaol  yvfiva^o- 
fieyoi  iv  r^  yvjnyoTTtttJiyfj  tfg  Tt]U  nv(}ot/rjy  f)fioQovv  tiqo  tov  efaisycci  sfg 
To  d^iajQov.  Dies  sind  offenbar  jene  Chöre  von  Kindern  und  Pyrrhichisten, 
die  an  den  grossen  Dionysien  auftraten.  Dass  die  jüngere  ni^ifSC/r]  so- 
wohl wie  die  yv^voncaöi/.ri  dionysisch  war,  sagt  Athenäos  a.  a.  O. 

3)  In  neuerer  Zeit  hat  Schneiders. 3  die  Annahme  gemacht,  die  Athe- 
ner hätten  an  den  grossen  Dionysien  zwei  Spieltage  gehabt,  doch  beruht 
dies  auf  unerwiesnen  Voraussetzungen ,  wie  später  gezeigt  werden  soll. 
Ebenso  hat  Bode:  Gesch.  der  dram.  Dichtkunst  III,  1  S.  140  davon  ge- 
handelt und  ist  meines  Erachtens  der  Wahrheit  am  nächsten  gekommen, 
wenn  schon  sich  keine  Totalansicht  aus  seiner  Darstellung  gewinnen  lässt. 
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sich  auf  zehn,  wobei  wir  jede  Tetralogie  als  ein  einzelnes  Schau- 
spiel rechnen,  denn  es  gab  nach  der  V^erfassung  des  Kleisthenes 
nur  zehn  Phylen  und  dass  ein  Choreg  mehr  geleistet  habe,  als 
die  Ausstattung  einer  tragischen  Tetralogie  oder  einer  Komödie, 
ist  nicht  glaublich,  denn  er  erhielt  vom  Archon  nur  die  Erlaub- 
niss,  einen  Chor  auszustatten,  nicht  mehre.*)  D.igegen  kam  es 
häufig  vor,  dass  eine  Phyle  keinen  Choregen  zu  stellen  im  Stande 
war,  in  welchem  Fall  dann  entweder  das  Volk  selbst  die  Cho- 
regie  übernahm  oder  ein  Choreg  die  Leistungen  für  zwei  Phylen 
trug,  oder  vielleicht  auch,  dass  die  Phyle  gar  nicht  mit  in  die 
Concurrenz  eintrat  und  in  den  beiden  letzten  Fällen  konnte  die 
Anzahl  der  zu  stellenden  Chöre  und  mit  ihm  die  der  Stücke,  die 
zur  Aufführung  gebracht  werden  sollten,  nur  vermindert  werden. 
Ich  zweifle  indessen  nicht,  dass  man  in  der  blühendsten  Zeit  der 
Republik  an  den  grossen  Dionysien  stets  fünf  tragische  Tetra- 
logien und  fünf  Komödien  auf  die  Bühne  brachte,  und  dass  das 
Gesetz  unter  dem  Archon  Kallias  nur  deshalb  die  Choregie  auf 
zwei  Choregen  ühertrug,^)  um  die  Anzahl  von  zehn  Chören  nicht 
zu  vermindern,  denn  selbst  noch  im  ersten  Jahr  der  98sten  Olym- 
piade kämpften  fünf  Komiker  mit  ihren  Stücken  um  den  Preiss^) 
und  von  Polos  erzählt  uns  Plutarcli,  dass  er  in  seinem  hohen 
Alter  an  vier  Tagen  in  acht  Tragödien  aufgetreten  sei.*)  Da 
nun  aus  einer  andern  Nachricht  bei  demselben  Schriftsteller  her- 
vorgeht, dass  die  Tragiker  die  zusammengehörigen  Stücke  ihrer 


1)  Bode  p^laubt  eine  solche  Doppelchoregie  bei  Demades  (Plnt.  PIioc. 
30)  annehmen  zu  können,  aber  gewiss  mit  Unrecht,  da  Niemand  doppelte 
Liturgie  leisten  durfte.  Wahrscheinlich  that  dieser  nichts,  als  dass  er  den 
cyclischen  Chor  verdoppelte.  Sonst  müsste  man  annehmen,  dass  ihm  der 
Arclion  zwei  Chore  gegeben  hätte,  wodurch  er  offenbar  gegen  andre 
Choregen  in  Vortheil  gekommen  wäre,  einen  tragischen  und  einen  dithy- 
rambischen, und  selbst  so  würde  die  Zahl  des  tragischen  Chores,  wie  Bode 
bemerkt,  nicht  richtig  sein. 

2)  schol.  ad  Ar,  Ran.  406  ItiI  yovv  rov  KalXtov  joviov  (fr)(r\p  ^^Qtaxo- 
T^Xrjg  ort  avy^vo  tJo^e  /OQtjydy  rä  ^liovvaia  roTg  TQayM^oTg  xal  y.io- 
fÄ(oöoTg. 

3)  s.  d.  Didaskalie  zum  Plutos:  ^Sn^axO^ri  inl  KQXoviog^AvTiTTKTQOv^ 
nviaybiri^o^isvov  kvko  Nixoya.QOvg  fitv yiuy.(onii\^AQiaTOfAtvovg  öh^Aöfir]- 
Tw,  Niy.o(f(oyTog  <Se  Ad'ojyidi  y  'AXyui'ov  öt  JTaaKfdrj.  Vgl.  Bode  S.  141 
Anm.  1  und  Böckh  Corp.  Inscr.  I,  354  etc. 

4)  Flut,  opp.ll,  785  B.  (an  seni  c.  3)  JIcoXov  J^  jor  jQayMÖhy''Entt~ 
ToaO^vrjg  yal'^uko/OQOg  taiOQOvaiVykßöo^iiyovTa  ^V?;  y^yevriuevoVjby.rM  tqu- 
yroöiag  lu  ThnoGiv  r/in'paig  diayutviaaaOai  miyQov  e/unQoa^er  TeXevTrjg. 
ich  sehe  in  dem,  was  Bode  S.  142  11.  anführt,  durchaus  keinen  Grund, 
anzunehmen,  diese  Nachricht  bezöge  sich  nicht  auf  das  attische  Theater. 
Die  tragisclien  Auifiilirung(  n  in  Macedonien  und  Syrakus,  von  denen  wir 
etwas  Näheres  wissen,  sclieinen  überhaupt  niclit  die  Form  von  Wettkäm- 
pfen mehrer  Dichter  gehabt  zu  haben,  sondern  sind  wahrscheinlich  nur 
von  den  einzelnen  Dichtern  oder  von  Schauspielern  gemacht  worden,  die 
sich  gerade  an  jenen  Höfen  befanden.  Es  ist  daher  nicht  glaublich,  dass 
sie  vier  Tage  lang  gedauert  haben. 
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Tetralogie  nicht  etwa  an  verscluednen  Tagen,  *)  geschweige  denn, 
wie  Bode  (III,  1  S.  92)  vermuthet,  an  verschiednen  Festen  auf- 
geführt haben,  so  folgt  hieraus,  dass  wenigstens  vier  Tragiker 
zu  jener  Zeit  mit  einander  in  den  Wettkanipf  traten.  Dies  ist 
freilich  mehr,  als  sich  aus  den  Didaskalien  schliessen  lasst,  die 
uns  noch  erhalten  sind,  denn  hier  finden  wir  überall  nur  drei 
genannt,  doch  folgt  daraus  eben  nur,  dass  die  andern  beiden, 
wenn  es  zAvei  waren,  mit  ihren  Stücken  nicht  einmal  jenen  ge- 
ringsten Grad  der  Anerkennung  gefunden  haben,  welchen  auch 
der  Dichter,  der  die  dritte  Stelle  bekam,  noch  davon  trug.  Ihre 
Stücke  wurden  daher  meistens  nicht  einmal  mit  verzeichnet,  son- 
dern fielen  der  Vergessenheit  anheim. -)  Anf  der  andern  Seite 
aber  können  uns  die  Didaskalien  den  Dienst  erweisen,  dass  wir 
aus  ihnen  abnehmen,  es  sei  Regel  gewesen ,  dass  man  mindestens 
drei  Tetralogien  und  drei  Komödien  auf  die  Bühne  brachte;  hört 
man  aber  sonst  von  einem  Wettstreit  des  Aeschylos  und  Sopho- 
kles, des  Sophokles  und  Philokles,  des  Euripides  und  Xenokles, 
des  Menander  und  Philemon,  so  wird  man  natürlich  nur  an  die 
Erreichung  des  ersten  Zieles  zu  denken  haben,  welches  einen 
dritten  Kämpfer  nicht  ausschliesst,  der  nur  nicht  mitgenannt  wird. 
VVenn  es  demnach  feststeht,  dass  man  nicht  mehr  als  fünf 
Tetralogien  und  fünf  Komödien  geben  konnte  und  nicht  weniger 


1)  de  exil.  C.  10  ij  J"  ccxa^rjutcc,  jQirfyiXioiV  ^ok/umv  /ronfihoy  hourj- 
^ivov^  oiy.rjTrjoioy  r^y  ID.dtcoyog  y.al  aiyoy.oaTovg  y.al  lIo}.^uo)yog^  ainoOt, 
(jyolrXovruiV  y.al  yciTctßioiyTcoy  joy  itTrayia  ynCvoy  ^  TiXrjy  ^tay  r)ufnuv, 
Iv  ij  Aiyoxltjg  y.a'h*  iy.ctcsrov  erog  iig  äarv  y.HTi]ei  /lioyvaiioy  y.an'oTg  tocc- 
yojdoTg  ^Tiixod/ucoy ,  iw?  eqacfay^  7r]V  ioi)Ti]v.  Hieraus  mac'it  Schneider 
S.  34  den  unrichtigen  Schlnss ,  mehre  Tragiker  hätten  an  diesem  Tage 
gekämpft.  Es  war  vielmehr,  wie  es  mir  scheint,  nur  der  Tag  des  Xeno- 
liles  und  es  sielit  den  Akademikern  ganz  ähnlich,  dass  sie  nicht  auch  hin- 
gingen, um  die  Stücke  andrer  Dicliter  zu  sehn  oder  das  Urtheil  mit  an- 
ziiliören.  Der  Eine  Tag  der  Dionysien,  von  dem  Plut.  ü^^m.  c.  12  spricht, 
Lezieht  sich  natürlich  nur  auf  den  eigentlichen  Festtag,  an  dem  die 
gottesdienstlichen  Ceremonien  vorgenommen  wurden. 

2)  Dies  ist  auch  Grysars  Meinung  de  trag.  p.  27,  wenn  schon  er 
keine  Gründe  dafür  angiebt.  Das  einzige  directe  Zeugniss,  welches  sich 
meines  Wissens  dagegen  anführen  lässt,  ist  die  Stelle  bei  Libanios  im 
Argumentum  zur  Midiana:  ioQrijy  tjyoy  ot  \41h}yaioi  ^hoyvoo)^  iqi'  Ixd- 
Xovv  änb  lov  Oeov  /ItovvOia.  ly  (Jf  javTrj  TQayiy.o)-  y.cu  yojuiyol  yctl  ccu- 
XriTwy  yonoX  diriycayCLoyTO.  yccih'aiadccy  d*  TOvg  yonovg  at  (pvXal  ih'xft 
rvyyctvovdtti,  yoQi]yog  J*  rjy  kydaj}]g  qvX?]g  6  rä  iwaXiouctTa  nan^ycoy  tu 
TTtQi  70V yoQor^  wonach  es  scheinen  könnte,  als  wären  auch  die  Choregen 
der  Auleten  mit  in  die  Concurrenz  der  Tragiker  und  Komiker  eingetreten, 
aber  Libanios  vergisst  dabei  noch  die  TiaTihq,  die  noiini]  und  den  y.iottog^ 
die  doch  auch  besondre  Ausstattung  verlangten,  so  dass  man  jedenfalls 
für  das  ganze  Fest  mehr  als  zehn  Choregen  be<lnrfte,  zumal  wenn  man 
nocli  nach  dem  Scholiasten  zu  den  Wolken  311  die  kyklischen  Chöre,  aus 
Isäos  de  Dicaeog.  hereditate  §36  die  Pyrrhichisten,  und  aus  Lysias  änoX, 
fTwpOiT.  p.  098  die  Männercliöre  liinzunimmt  (vgl.  Schümann  zum  Isäos 
p.  308.)  Der  Sclioliast  zu  Aescliin  c.  Tim.  p.  721  ed.  Rske  spricht  allein 
von  zehn  Dithyrambenchören. 
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als  drei  zu  g-eben  pflegte,  so  geht  daraus,  wie  ich  glaube,  her- 
vor, dass  die  Schauspiele  an  den  grossen  Dionysien  und  an  den 
Lenäen  nicht  über  sechs  und  nicht  unter  vier  Tage  währten, 
denn  mehr  als  eine  Tetralogie  oder  fünf  Komödien  wird  man 
auf  einen  Tag  nicht  ansetzen  dürfen;  wenigstens  würden  zwei 
Tetralogien  schon  zu  viel  sein  und  anderthalb  gab  man  nicht. 
Selbst  fünf  Komödien  sind  nur  dann  erklärlich,  wenn  man  an- 
nimmt, dass  sie  an  den  grossen  Dionysien  und  am  letzten  Tage 
gegeben  wurden,  wo  vermuthlich  keine  anderweitigen  Hand- 
lungen die  Zeit  beschränkten.  Aber  dies  mochte  eben  verschie- 
den sein.  Nach  der  Anzahl  der  Choregen  wird  man  vier,  fünf 
und  sechs  Tage  gespielt  haben,  wie  es  die  Umstände  mit  sich 
brachten.  Denn  das  Schausj)iel  unterschied  sich  doch  noch  immer 
dadurch  von  den  Ceremonien,  die  sonst  zum  Fest  gehörten,  dass 
es  nur  eine  Art  von  Zugabe  war.  In  der  ältesten  Zeit  statteten 
die  Dichter  ihren  Chor  auf  eigne  Kosten  aus,  ein  deutlicher 
Beweiss,  dass  ihre  Darstellungen  nicht  nothwendig  mit  zum 
Cultus  gehörten,  denn  sonst  würde  es  die  Gemeinde  von  vorne 
herein  gethan  haben.  Eben  deshalb  aber  erscheint  es  natürlich, 
dass  man  auch  späterhin  diese  Art  der  Festfeier  beschränkte  und 
ausdehnte,  so  weit  gerade  die  Mittel  reichten.  Daher  konnte 
nicht  nur  das  Schauspiel  an  den  Chytren,  sondern  auch  das  an 
den  Lenäen  aus  Mangel  an  Choregen  eine  Zeit  lang  gänzlich 
aufhören.  *) 


II. 
F^on  den    Vorbereitungen   zu   den  Spielen. 

In  ältester  Zeit  übernahmen  die  Dichter  nicht  nur  die  ganze 
Ausstattung  ihrer  Dramen, ^j  sondern  sie  führten  auch  selbst 
ihren  Chor  an,  denn  unter  dem  Choregen  verstand  man  damals, 
dem  buchstäblichen  Sinne  des  Wortes  gemäss,  den  Anführer  des 
Chores.^)  Daher  mag  sich  noch  die  Sitte  schreiben,  dass  der 
Dichter  auch  späterhin,  als  er  schon  von  der  Orchestra  und  von 
der  Scene  verschwunden  war,  durch  Heroldsruf  aufgefodert  wurde, 
seinen  Chor  hereinzuführen,*)  denn  dies  steht  mit  der  Handlung 


1)  scliol.  ad  Ar.  Ran.  406  i)V  iiq  xal  naqa  rbv  ArivaCxov  üvatoXri, 

2)  Die  lihaovrai  bei  Eustath.  ad  II.  X,  230. 

3)  Athen  XIV,  633,  b.  1/mXovv  öh  xal  %OQr]yovg^  ug  (pt)aiv  6  Bv^ay' 
jiog  /irjjurjTQiog  iy  tstkqto)  vienl  noirj^aTojy,  ov^  (vanfQ  yiy  jovg  uiahov- 
^evovg  Tovg  xOQOvg,  ulka  rovg  xaOrjyov/iA^yovg  jov  ^oqov,  xccOdneQ  auio 
jovroiia  ar\uaCyti.  cf.  Plut.  Apophtl».  Lac.  219.  E.  In  Lakedämon  fiihrte 
der  Choreg  den  Chor  sogar  mit  der  Flöte  an,  Aristot,  polit.  Vllf,  6. 

4)  Arist.  Ach.  11  6  <)"*  avalnty  tXaay\  lo  ("h'oyyi-  rby  xoQoy.  Daher 
der  xijnv^  nfQl  lovg  ciyMyag  bei  Poll.   VIIF,  103  und  IV,  91  von  dessen 
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der  erhaltnen  Dramen  in  keinem  Zusammenhange.  Die  Mehr- 
zahl derselben  beginnt  mit  einem  Monolog  oder  Dialog,  der 
dem  Auftreten  des  Chores  vorhergeht.  *)  Späterhin  nahm  sich 
der  Staat  der  Sache  an  und  jetzt  erhielt  Alles  ein  geregeltes 
Ansehn.  Wenn  nämlich  die  Feier  der  Dionysischen  Feste  her- 
annahte, so  versammelte  der  Archon  die  Vorsteher  der  einzelnen 
Volksabtheilungen  und  von  diesen  wurde  aus  der  Mitte  ihrer 
Phyle  ein  begüterter  Mann  gestellt,  der  Mittel  genug  besass,  um 
die  Ausstattung  eines  Chores  mit  dem  erforderlichen  Glänze  zu 
bewirken.  2)  Dies  war  der  Choreg.  Das  erste  sichere  Beispiel 
dieser  Art  lässt  sich  in  der  Tragödie  bei  Themistokles  anfüh- 
ren, der  dem  Phrynichos,  nach  Bentleys  treffender  Vermnthung, 
zur  Aufführung  seiner  Phönissen  den  Chor  ausrüstete;  in  der 
Komödie  erhielt  Ekphantides  seinen  Chor  vom  Thrasippos.  ^) 
Gleichwohl  scheint  es,  wie  oben  bereits  bemerkt  worden  ist,  als 
ob  diese  Einrichtung  älter  war,  denn  vermuthlich  trat  sie  mit 
der  des  geordneten  Wettkampfes  zugleich  ins  Leben  und  in  die- 
sem Fall  würde  man  Grund  haben,  anzunehmen,  dass  bereits 
Thespis  und  Chionides  die  Mittel  zur  Aufführung  ihrer  Dramen 
vom  Staat  erhielten.  Schon  zur  Zeit  des  Themistokles,  sagt 
Plutarch,  hätte  die  Choregie  den  Ehrgeiz  der  Bürger  ange- 
spornt,*) die  durch  eine  glänzende  Ausstattung  den  Sieg  über 
ihre  Nebenbuhler  und  die  Gunst  der  Menge  zu  erringen  trachte- 
ten. Diesen  Charakter  aber  scheint  sie  in  der  Folgezeit  noch 
in  einem  höheren  Grade  gewonnen  zu  haben,  um  so  mehr,  da 
man  die  Leistung  des  Choregen  nicht  als  Privatsache,  son- 
dern als  eine  Aufopferung  für  den  Staat,  und  seine  Person 
nicht  mehr  als  eine  profane,  sondern  als  eine  dem  Gott  Diony- 
sos geweihte  betrachtete.  Es  galt  daher  für  lästerlich,  den  Cho- 
regen, selbst  wenn  er  im  Amtseifer  die  Gesetze  überschritt, 
während  seiner  Functionen  zu  stören  ^)  oder  vollends  ihn  zu  be- 
leidigen und  unter  den  Verdiensten,  die  sich  ein  attischer  Bürger 
um  den  Staat  erwerben  konnte,  werden  seine  Siege  an  den  Fe- 
sten der  Götter  stets  mit  der  grössten  Auszeichnung  hervorgeho- 
ben.    Unter   diesen   aber   standen   die  an  den  grossen  Dionysien 

Entstellung  IV,  87  ein  abgeschmacktes  Mährchen   erzählt  wird.    Für  die 
Ankündigungen  in  späterer  Zeit  vgl.  Synes    de  provid.  II.  p,  128. 

1)  Merkwürdig  bleibt  es  freilich,  dass  Isokrates  die  Einleitung  zu 
seinem  Panathenaikos  mit  den  Worten  besclüiesst:  «  jnty  ovv  rjßovli^D-riy 
y.aX  ntQl  I/lucvtov  x«l  tisqI  zwy  liD.coy,  oiöniQ  x^Q^^  ^Q^  ^^^  ccycHyog, 
ccyaßallEffd^ctiy  ravid  ^any. 

2)  Argum.  in  Demosth.  Mid.  p.  .509  sq.  Reisk.  Dem.  Mid.  p.  517  R. 
Van  Dale:  dissertt.  ad  mann.  IX.  p.  674. 

3)  Arist.  polit.  VIII,  6. 

4)  Plut.  Themist.  c.  5  ^yty.rjcfs  dk  xccl  /onriyeoy  TQuyoj^oTg  fiEyccXrjy 
»JJtj  tots  anoväfjy  y.al  (fiXortfxiay  lov  ayvHyog  e^^yTog. 

5)  Dem.  Mid.  p.  533. 


201 

in  der  Meinung  des  Volkes  obenan,  denn  wenn  schon  es  mehr 
Geld  kostete,  einen  Chor  von  Flötenbiäsern  zusanmienzubrinfi^en 
und  zn  bezahlen ,  wie  einen  Chor  von  Tragöden  oder  Komö- 
den,  *)  so  theilten  dennoch  die  Athener  mit  den  Bewohnern  aller 
grossen  Städte  eine  unbegrenzte  Neigung  zur  Schaulust.  Der 
Aufwand,  den  sie  bei  dieser  Gelegenheit  machten,  übersteigt  bei- 
nahe allen  Glauben.  Demosthenes  wirft  ihnen  vor,  dass  sie  auf 
die  Feier  ihrer  Feste  bei  weitem  mehr  Geld  verwandt  hätten, 
wie  auf  die  Ausrüstung  ihrer  Gesandten;^)  ein  Lacedämonier 
behauptete,  nach  Plutarchs  Erzählung,  dass  sie  zur  AuBuhrung 
ihrer  Dramen  niehr  verausgabt  hätten,  wie  zur  Begründung  ihrer 
Hegemonie  und  zum  Kriege  gegen  die  Barbaren.  '^)  Dies  galt 
aber  vorzugsweise  von  der  Ausstattung  der  Tragödie,  die,  wie 
wir  aus  einer  Kostenberechnung  bei  Lysias  sehn,  noch  einmal 
so  viel  Aufwand  erfordert  haben  muss,  wie  die  Vorbereitungen 
zu  einer  Komödie.*) 

Wieviel  nun  hierbei  die  Pflicht  dem  Choregen  zu  thun  ge- 
bot, wieviel  sein  guter  Wille  und  sein  Ehrgeiz  hinzufügte,  dies 
zu  bestimmen,  reichen  die  vorhandnen  Nachrichten  nicht  aus,  da 
sich  alle  Einzelheiten,  die  wir  von  der  Choregie  wissen,  auf  die 
Aufführung  von  musischen,  nicht  auf  die  von  scenischen  Spielen, 
beziehn.  So  viel  sich  nun  hieraus  abnehmen  lässt,  so  musste  der 
Choreg  den  Chor  zusammenbringen,  ihm  ein  Local  für  seine 
Üebungen  verschaffen,  ihn  erhalten,  mit  festlichen  Kleidern  und 
Kränzen  versehn  und  ihn  einüben  lassen.  ^)  Dies  Alles  konnte 
mit  geringeren  oder  grösseren  Ausgaben  verknüpft  sein.  Der 
Client  des  Antiphon,  der  einen  Knabenchor  zu  den  Thargelien 
zu  stellen  hatte,  gab  ihm  zu  seinen  üebungen  ein  Zimmer  im 
eignen  Hause,  das  er  auch  sonst  schon  benutzt  hatte,  um  Chöre 
zu  den  Dionysien  unterrichten  zu  lassen;  andre  mussten  erst  ein 
Local  dazu  miethen  und  im  Viertel  Melite  soll  ein  Haus  ge- 
legen haben,  welches  vorzugsweise  zu  diesem  Zweck  benutzt 
wurde.  ^)     Demosthenes   versah    seinen   Chor   von    Flötenbläsern 


1)  Dem.  Mid.  p.  565  TQctyox^oTg  xt/OQi^yijx^  nore  ovTog,  ^yco  (Se  avlr}- 
rntg  äy^occai,  xal  ün  lo  ccraXcofAcc  ixti'yrjg  Trjg  öanävrig  nXiov  lail  7iolX<f)y 
ovi^tlg  (cyyoti  6r\7iov. 

2)  Dem.  Phil.  I.  p.  50. 

3)  Plut.  de  glor.  Atlien.  c.  6  p.  349  av  yao  ixXoytö!}^]  T(oy  t^nccjuaKoy 
exaatoy,  oaov  xrtTerfjri^  nkfov  civrfXojy.Mg  ifavtTjai  6  dfjuog  €fg  Ihxx/ug  xu\ 
^oiv(aaag  y.ul  OiöCnoöctg  xccVAt^Tiy6vr,u  y.ul  ra  JVlrjihiag  xaxu  xcu  ^UkbXJQagy 
(ov  vntQ  t^g  7]yifA0ving  xa\  rtjg  iXevihtQ^ag  noXtfxuiy  TiQug  toug  ßuoßÜQovs 
avaXwcitv  vgl.  Sclineider  S.  122. 

4)  Lysias  anoX.  ömooö.  p.  699  f.  wird  eine  Tragödie  mit  30  Minen, 
eine   Komödie   sammt   den    Weiligeschenken    mit  16   Minen    veranschlagt. 

5)  Van  Dale  I.  c.  Wolf  prolegg.  ad  Lept.  LXXXVllI.  BoecJih:  Staatsh. 
d.  Ath.  I.  S.  487.  Schneider  S,  12._ 

6)  Hesych.  s.  v.  Mtlntiöv  oixog^  Iv  oj  l^itXhovv  ol  TQccyto^ot  vgl. 
den  lesenswerthen  Aufsatz:  on  the  dramatic  tepresentations  of  the  Greeks 
im  Mus.  Grit  vol.  II.  210. 


202 

mit  vergoldeten  Kränzen,  was  nicht  überall  geschehn  sein  wird, 
nnd  die  ünterbeamteii,  die  sowohl  dem  Choregen,  wie  dem  Chor- 
lehrer zur  Seite  standen,  lassen  uns  darauf  schliessen,  dass  das 
Choragium  im  Ganzen  ein  ziemlich  cumplicirtes  Geschäft  war. 
Dem  Choregen  selbst  nämlich  wurden  noch  andre  Beamte  zu- 
geordnet, die  ihm  in  der  Ausführung  seines  Amtes  zur  Hand 
gingen  und  in  seiner  Abwesenheit  seine  Stelle  vertraten.  Ihre 
Functionen  können  nicht  unbedeutend,  noch  ihre  Stellung  eine 
nnberechtigte  gewesen  sein,  da  Meidias  dahin  strebte,  von  der 
Phyle  ein  solches  Amt  bei  dem  Chor  des  Demosthenes  zu  er- 
hallen,^) wo  denn  freilich  durch  seinen  bösen  Willen  die  ganze 
Aufführung  gescheitert  wäre.  Der  Client  des  Antiphon  hatte,  da 
ihn  Geschäfte  zwangen,  sein  Choragium  eine  Zeit  lang  aus  der 
Hand  zu  geben,  vier  Stellvertreter,  von  denen  ihm  der  eine, 
Amynias,  durch  die  Phjle  zugeordnet  war. ^j  Auch  der  Chor- 
lehrer, der  nächst  dem  Choregen  die  bedeutendste  Stellung  hatte, 
war  nicht  ohne  Hülfe.  Ausser  ihm  werden  namentlich  noch  der 
yoQoltxTi]g  und  der  yoQonoiog  erwähnt,  die  den  Chor  versammelt 
und  in  guter  Ordnun^r  erhalten  zu  haben  scheinen.^) 

Dies  Alles  war  nun  unzweifelhaft  ebenso  wohl  bei  scenischen 
wie  bei  musischen  Wettkämpfen.  Es  fragt  sich  daher  nur,  ob 
der  Choreg  bei  den  letzteren  seine  Functionen  auch  über  die 
Ausstattung  des  Chores  ausdehnte,  oder  ob  hier  der  Staat  oder 
wer  sonst  eintrat,  um  die  anderweitigen  Vorbereitungen  zur  Aus- 
stattung der  Scene  zu  treffen.  Wolf  hat  bekanntlich  das  Erstere 
behauptet,  weil,  wie  er  sagt,  die  Griechen  überhaupt  den  Chor 
mit  dem  ganzen  Stück  zu  identificiren  pflegten,*)  wogegen  in- 
dessen von  Seiten  ßöckhs  mit  grossem  Recht  der  Einwand  ge- 
macht worden  ist,  dass  die  Schauspieler  mit  Bestimmtheit  hiervon 
aaszuschliessen  wären,  da  sie  nur  zu  dem  Staat  einerseits,  zu 
dem  Dichter  andrerseits  in  einem  Verhältniss  stehn  und  mit  dem 
Choregen  in  gdr  keine  Beziehung  treten.^)  Daraus  aber  möchte 
ich  freilich  noch  nicht  den  Schluss  ziehn,  dass  sich  die  Leistun- 
gen   des    Choregen    überhaupt    nicht    über    die   Ausstattung    des 


1)  cf.  Van  Dale  1.  c.  p.  683. 

2)  Antiphon  ttsqI  rov  /oo.  p.  769  Rske. 

3)  Von  den  Grammatikern  wird  freilich  anch  der  /oooX^xrrjg  mir  bei 
der  Aufstellung  des  Chores  erwähnt  Snid.  s.  v.  6  rov  xooov  TTQOE^itQyaiV, 
ÜOTIEQ  TiuQcc  Ttvog  /OQolfXTOv  laßtTy  TTjV  aidaiv  cf.  s.  V.  any.(ohttCt:iy. 
üeber  den  yononotog  s.  Xenoph.  Ages.  c.  2  §  17  Arist.  orat.  XLVI.  p.  158 
bei  Sommerbrofit:  Her.  scen.  cap.  sei.  c.  1.  Schneider  Note  141  S.  115. 

4)  proll.  ad  Lept.  LXXXIX. 

5)  Staatsh.  d.  Ath.  I.  S.  487.  Grysar  de  trag.  p.  21  ff.  folgt  ihm  hierin 
und  behauptet,  der  S^ftcTQMvrjg  hahe  Alles  hergegeben,  was  zur  Ausstat- 
tung der  Scene  gehörte.  Ich  zweifle  aber,  ob  er  dann  noch  im  Stande 
war,  seine  Pacht  zu  zahlen.  Das  Zeugniss  des  Libanios  im  Argument  zur 
Midiana,  das  er  S.  22  anführt:  x^QVV^S  <^^  n^  ixdarrjg  (pvXrjg  6  t«  ccya- 
X(6f.iaT(c  nuQ^x(ov  t«  tibqI  tov  xoQoy ,  ist  von  gar  keinem  Belang. 
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Chors  hinaus  erstreckt  hatten,  denn  man  findet  hier  und  da  ei- 
nige Andfutungen,  die  eine  grössere  Ausdehnung  derselben  zu  ver- 
rathen  scheinen.  Nach  den  Worten  des  Aristoteles  und  des 
Aspasios  übernahmen  die  Choiegen  in  Megara  sowohl  wie  in 
Athen  die  Dccoriiung  der  Parodos,  *)  bei  Aristophanes  heisst  es 
im  Frieden  V.  J023,  wo  ein  Opfer  unterbrochen  wird:  ovtm  to 
TiQoßuTüv  70»  /ogiiyw  awCtrai^  in  den  Vögeln  SHgt  Peisthetäros 
V.  890  zu  dem  Priester,  der  auch  seinen  Antheil  an  der  Opfer- 
mahlzeit haben  will:  „Zu  welchem  Opfer  rufst  Du,  ünseeliger, 
hier  Reiher  und  Geier?  Siehst  Du  nicht,  dass  Eine  Weihe  im 
Stande  wäre,  dies  Alles  auf  den  Klauen  davon  zu  tragen?"-)  — 
wozu  der  Scholiast  die  Bemerkung  macht,  das  wäre  ein  Hieb 
auf  den  Choregen,  der  ein  so  kleines  Opferthier  gegeben  habe. ^) 
Zu  irgend  einer  Zeit  muss  ferner  der  Choreg  auch  das  Costum 
der  Schauspieler  besorgt  haben,  da  Plautus  dies  öfters  er- 
w^ähnt/)  und  überall  hatte  er  die  Verpflichtung,  für  die  überzäh- 
ligen Schauspieler  zu  sorgen,  wenn  mehr  als  drei  in  einem  Stück 
erfodert  wurden.  Daher  mag  es  denn  wohl  gekommen  sein, 
dass  das  Wort  xogr^ia,  das  zunächst  wohl  nur  die  Ausstattung 
des  Chores,  demzufolge  aber  gewiss  auch  die  Ausstattung  des 
ganzen  Stückes,  so  weit  es  sich  den  Augen  des  Publicums  dar- 
stellte, bezeichnete,  ^)  in  der  späteren  Gräcität  in  die  allgemeine 
Bedeutung  einer  jeden  Mitgift  übergegangen  ist,  ohne  alle  spe- 
cielle  Beziehung  auf  scenische  oder  sonstige  Schaustellung, 

In  einem  andern  Verhältnisse  als  der  Choreg  standen  der 
Dichter  und  der  Schauspieler  zum  Archon.  Die  Dichter  mussten 
nämlich   ihre   Stücke   anmelden^)   und    erhielten,  wenn  sie  ange- 


1)  Arist.  etb.  Nicom.  IV,  6  yaX  xcofiro^oTg  /ootjyuii/  ly  irj  nanoÖM 
noQifX!Q(xv  tioif  ('qwv^  dlaniQ  ot  Äleyansig^  yal  Tiiona  t«  joiccujcc  Tioirjasiy 
ov  70U  y.nXov  ÜPexa  ccD.h  toi'  tiIovtov  hiiöiiy.tn'f.ttvog  wozu  Aspasios  be- 
merkt; yal  yo)uo)ö(iiv  yoQriyiZy  avrrjx^is  iv  yoj/iAOJÖuf  naQunkTuOfxiaa  Jf()- 
Qiig  TTOifTy,  ov  noQ(fVi)(daq. 

2)  ^nl  TToToUi  w  yMyoöai^iov^  IfQiTor  y.cdeis 
aXai^iovg  ycu  yvnctg;  ovy  0()ag,  oti 
ly.rirog  (ig  uu  touto  y^  oT/oid^*   ccQTTc'crTccg ; 

3)  schol.  ad  891   tovto  etg  öiußolr^v  toO  yoQrjyoC,    on  fjiyQcy  eötay.EV 

l€Q€l0P. 

4)  Trinummiis  IV,  2,  16  Ipse  ornamenta  a  chorago  haec  siimsit  suo 
periculo.  Pers.  I,  3,  79.  IloOev  ornamenta?  AIjs  chorago  snniito.  Dare 
debet,  praebenda  Aediles  locavere.  —  Zur  Zeit  des  Aristophanes  können 
indessen  die  Schauspieler  auch  sehr  wohl  die  Verpüichtung  gehabt  haben, 
selbst  für  ihr  Costum  zu  sorgen,  wie  aus  dem  Beispiel  des  tragischen 
Schauspielers  Stiienelos  hervorgeilt,  der  das  seinige  vor  Arniuth  verkauft 
liaben  soll,  schol.  ad  Vesp.  1303,  wenn  schon  Welcker  Gr.  Trag.  III. 
S.  1033  nur  von  einem  Dichter   dieses  Namens  wissen  will. 

b)  Plut.  Demosth.  c.  29  Arrian.  exped.  Alex.  VH,  14  Plut.  Alex. 
c.  29  cf.  Plaut.  Captiv.  prol.  v.  Hl  Aristot.  poet.  c.  XIV,  3. 

6)  Dies  scheint  im  Odeion  geschejin  zu  sein,  schol.  ad  Ar.  Vesp.  1104 
{(l)6tTov)  TOTiog  larl  O^fuTQotidrjg^  lu  0  eicid^ain  z«  non^/uaiu  anayyiXXur'^ 
TiQly  Trjg  tfg  t6  diaiQoy  ccnayytXiag. 
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nommen  wurden,  aus  der  Staatskasse  ein  Honorar,  *)  doch  muss- 
ten  sie  sich  dafür  auch  gefallen  lassen,  dass  man  sie  ohne  wei- 
tere Angabe  der  Gründe  zurückwies,  wenn  es  dem  Archon  nicht 
anstand,  von  ihren  Diensten  Gebrauch  zu  machen.  Nur  so  er- 
klärt CS  sich,  dass  Gnesi[)j)os  einen  Chor  erhielt,  der  dem  So- 
phokles verweigert  wurde,  ^j  Die  Zulassung  der  Komiker  wurde 
überdiess  durch  das  Alter  bestimmt.^)  Die  Schauspieler  dagegen 
erscheinen  überall  in  einem  freien  Vertragsverhältniss  mit  dem 
Staat,  weshalb  ja  auch  Demosthenes  den  Antrag  machte,  von 
Staats  wegen  die  Verträge  aufzulösen,  die  Aristodemos  mit  frem- 
den Städten  geschlossen  hatte,  in  denen  er  an  den  bevorstehen- 
den Festen  auftreten  wollte.*)  Ausserdem  aber  standen  die 
Schauspieler  seit  alten  Zeiten  in  einer  sehr  nahen  Beziehung  zu 
den  Dichtern,  was  um  so  ilatürlicher  erscheinen  muss,  da  ja  die 
Dichter  bis  auf  Sophokles  in  ihren  eignen  Stücken  aufzutreten 
pflegten  und  auch  noch  sj)äterhin,  wie  aus  dem  Beispiel  des 
Agathon  und  Menander  hervorgeht,  Rollen  in  ihren  Schauspie- 
len übernahmen.  Nichts  liegt  näher,  als  dass  der  Dichter  selbst 
ein  Schauspieler  und  umgekehrt  der  Schauspieler  ein  Dichter 
wird.  Daher  sehn  wir  denn  auch,  dass  die  Reihenfolge  der  at- 
tischen Dichter  beinahe  durchweg  in  das  Verhältniss  einer  Schule 
gesetzt  wird.  Phrynichos  war  ein  Schüler  des  Thespis,  Aeschy- 
los  ein  Schüler  des  Phrynichos,  Sophokles  ein  Schüler  des  Ae- 


1)  Der  /Ltidd-og  noir\T(av  bei  Arist.  Ran.  367  cf.  schol.  ad  370  ad 
Eccles.  102.  Suid.  s.  v.  'Ayvnmog  bei  Schneider  S.  177.  Wie  es  scheint, 
so  erhielten  die  Dichter,  deren  Stücke  man  gab,  ein  Honorar  für  diesel- 
ben, in  der  Art,  wie  dem  Pindar  und  Simönides  ihre  Gesänge  bezalilt 
wurden,  und  es  ist  dies  nicht  auf  die  Preisvertheilung  am  Schlüsse  der 
Auffiihrungen  zu  beziehn,  cf.  Grysar  de  trag.  p.  31,  der  sehr  passend 
Diod.  XX.  p.  783  anführt,  wo  der  ünterscliied  von  fxiG'&bg  als  ausbedung- 
ner  Lohn  und  aü^lov  als  Prämie  hervortritt. 

2)  Kratinos  bei  Athen.  XIV.  p.  638  og  oix  sömx  ahovvii  ZofpoxXhi, 
XOQoVy  T(ii  Kktoi^iK/ov  d",  ov  ovx  HV  Tj'^iovy  lyio  *Euot  J/JftfTxf/y  ouJ"  ay 
eig  ^AÖMVia.     Hesych.  nvoneoey/ti. 

3)  Arist.  Nub,  530  xc<y(o,  TiaQdivog  yccQ  fV  7;»^,  y.ovx  ^^rju  n(6  /uoi 
TEy.EiV  cf.  Vesp.  1018.  Der  Scholiast  zu  der  ersten  Stelle  nimmt  ein  ge- 
setzmässiges  Alter  von  30  oder  40  Jahren  an ,  doch  findet  hier  in  allen 
den  Stellen,  die  Schneider  S.  105  if.  anführt,  eine  grosse  Verwirrung  statt. 
Die  Scholiasten  sprechen  meistens  von  dem  eignen  Auftreten  des  Dichters, 
und  verwechseln  dies  mit  dem  in  der  Volksversammlung  (Clinton,  fast. 
Hell.  p.  LX.)  während  er  seihst  von  der  Aufführung  seiner  Stücke  unter 
eignem  Namen  spriclit.  Im  üebrigen  vgl,  über  diesen  allerdings  zweifel- 
haften Punkt  ausser  Andern  Th.  Bergk  ad  Aristophanis  fragm.  bei  Mein. 
fragm.  Com.  11,  2,  906  sq. 

4)  Aesch.  de  fals.  leg.  p.  202.  f.  Rske.  Xva  n^i^uiog  oir  r\uTv  avu- 
TTQeaßtvrf  b^Animö6r]uog^  kk^oOai  TTQeaßtig  Inl  rag  noXetg^  iu  alg  'iöti  roy 
Aoiaj6ör]uov  ay(jivCC.taÜ^cii,  ol'nysg  7r«(>'  avrov  TjananfiGovTaL  rag  L,r]uiag. 
Die  Strafe  für  Athenodoros,  der  in  Athen  nicht  rechtzeitig  eintraf,  bezalilte 
Alexander  Flut.  Alex.  c.  29.  Die  Bezahlung  aus  der  Staatskasse  erwähnt 
die  Vit.  Aesch.  Robort.  mit  den  Worten  ovg  i6  xotyoy  tTQdifEy, 
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schylos.  Bei  den  Komikern  wird  sogar  ausdrücklich  bemerkt, 
dass  der  Protagonist  des  Dichters  in  manchen  Fällen  selbst  Dich- 
ter wurde;  so  war  Krates  der  Protagonist  des  Kratinos,  *)  Phe- 
rekrates  der  des  Krates,  ^j  Philemon  der  des  AnaxandridesJ) 
Welch  einen  Vortheil  die  attische  Bühne  aus  diesem  engen  Ver- 
kehr des  Dichters  mit  dem  Schauspieler  gewann,  können  wir, 
um  andrer  Fälle  nicht  zu  gedenken,  aus  dem  Beispiel  Shake- 
speares abnehmen,  dessen  Dramen  gewiss  nicht  diese  unübertreff- 
liche scenische  Wirkung  haben  würden,  wenn  der  Dichter  selbst 
sich  nicht  an  dem  lebendigen  Verkehr  mit  dem  Bühnenleben  ent- 
wickelt hätte.  Bei  den  Griechen  kam  nun  freilich  noch  ein 
Andres  hinzu.  Ihre  Kunst  hatte  eine  Menge  von  traditionel- 
len Bestimmungen  und  Observanzen,  die  mit  aller  Strenge  erlernt 
und  zur  Anwendung  gebracht  wurden.  Sie  liebten  es  nicht,  dass 
jeder  wieder  von  vorne  anfing,  sondern  sie  strebten  nur  nach  ei- 
ner Vervollkommnung  des  schon  Vorhandnen.  Daher  erklärt  es 
sich,  dass  bei  ihnen  mehr  als  bei  irgend  einem  andern  Volk  die 
verschiednen  Kunstgattungen  Sache  der  Familie  wurden.  Der 
Sohn  eines  Tragikers  hatte  ihrer  Meinung  nach  die  grösste  Ver- 
anlassung, wieder  ein  Tragiker  zu  werden,  der  eines  Komikers 
ein  Komiker,  ja  es  liegt  kein  Fall  vor,  dass  der  Sohn  eines 
Komikers  ein  Tragiker,  oder  der  eines  Tragikers  ein  Komiker 
geworden  wäre,*)  geschweige  denn,  dass  ein  Tragiker  Komö- 
dien, oder  ein  Komiker  Tragödien  geschrieben  hätte.  ^)  Daher 
jene  Familien  des  Aeschylos,  des  Sophokles,  des  Aristophanes 
und  andrer  Dichter,  deren  Nachkommen  in  dem  Erfolge,  den 
ihre  Vorältern  auf  der  Bühne  gehabt  hatten,  die  V^eranlassung 
fanden,  sich  ebenfalls  derselben  zu  widmen.  Ein  seltsames  Bei- 
spiel dieser  Art  finden  wir  in  der  F^amilie  des  Karkinos  und 
seiner  vier  Söhne,  die  mit  ihrem  Vater  dichteten,  sangen  und 
tanzten,  und  Alles,  wenn  man  dem  Aristophanes  glauben  darf, 
mit  gleich  geringem  Erfolg.  *"')  —  In  weniger  innigem  Verhält:^ 
niss  stand  der  Dichter  zu  dem  Chor,  da  dieser  aus  Mitgliedern 
gebildet  wurde,   die  eben  sowohl  in  der  Komödie,  wie  in  dei: 


1)  schol.  ad  Arist.  equ.  534  KQccrrjg  xw/nanUccg  riv  noirjTrjgy  o?  nQcoroy 
v7iey.Q(vaio  ra  KQaiCvov  xal  avtus  notrjirjg  vaie^ov  iytrsTO,  cf.  Mein, 
hist.  Com.  I,  59. 

2)  Anonym,  de  Com.  p.  XXIX.  6  J^  vnoxQiTTjg  ^Cv^cjxe  KQKTtjTct  Mein. 
1.  c.  p.  66. 

3)  Aristot.  rhet.  IIT,  12  Aeschin.  c.  Timarch.  p.  132.  Rske.  bei  Mein. 
1.  c.  p.  369  vgl.  über  das  ganze  Verliältniss  der  Dichter  zu  den  Scliaii- 
spielern  Boettiger:  quid  sit  docere  fabulani.  Vimar.  1795  (opusc.  p.  284.) 

4)  Welcker  a.  a.  O.  S.  696  vgi.^  S.  891  ff. 

5)  Plat.  polit.  in.  p.  395  a  ovdt  tu  öoxovvTce,  iy^yg  cc^.X^Xcoy  iJycci 
ovo  fiifJi^jUKTa  övvaivi^  äv  ol  cwtoI  lifja  (v  uifxuadac  oiov  xiofiojöiay  xul 
TQayüidiay  noioivrtg  cf.  Mein.  hist.  Com.  I,  503. 

6)  Vesp.  1501  sq. 
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Tragödie  auftraten.  *)  Doch  werden  auch  hier  die  Verdienste 
des  Aeschylos  und  des  Sophokles  um  die  Ausbildung  desselben 
von  den  Alten  hervorgehoben.  -) 

Dies  Alles  hatte  sich  so  gestaltet,  wie  es  die  Natur  der 
Sache  und  die  Eigenthümlichkeit  des  griechischen  Volkes  mit 
sich  brachte.  Die  Behörden  hatten  dagegen  die  Pflicht,  für 
eine  hinreichende  Anzahl  von  Dichtern  und  Schauspielern  zu  sor- 
gen, wenn  ein  dionysisches  Fest  bevorstand,  und  die  letzteren 
den  ersteren  zuzutheilen,  woraus  denn  folgt,  dass  die  Anzahl 
von  zehn  Dichtern  durchschnittlich  dreissig  Schauspieler  erfodert 
haben  wird,^)  die  sich  nur  dann  vermindern  konnte,  wenn  der 
Dichter  selbst  eine  Rolle  übernahm,  oder  wenn  ein  beliebter 
Schauspieler  in  den  Stücken  verschiedner  Dichter  auftrat.  Wur- 
den indessen  durch  die  Oeconomie  des  Stückes  mehr  Schausj>ie- 
1er  nöthig,  so  war  der  Choreg  dazu  verpflichtet,  dieselben  zu  be- 
zahlen; daher  erhielt  diese  Leistung  den  Namen  eines  nuQuyo- 
Qriyr^i.ia.  *)  In  der  Tragödie  scheint  dies  selten  vorgekommen 
zu  sein;  ^)  die  Komödie  dagegen  wird  öfters  dergleichen  ausser- 
ordentliche Leistungen  in  Anspruch  genommen  haben,  wenn  schon 
es  nicht  an  älteren  Erklärern  gefehlt  hat,  die  ihr  ebenfalls  die 
Beschränkung  auf  drei  Schauspieler  aufzudringen  versucht  ha- 
ben.^}    Die  Griechen   kannten   bei  allen   Ernennungen  und  Ver- 


1)  Aristot.  polit.  III,  3  wöttsq  re  xcd  xonou  ort  uey  y.w^tr/.bv  oil  öh 
XQKViy.bv  '^Ttoov  th'aC  (fauty,  riov  aiiiMV  nokXcc'/.ig  Kvd-nwnu)V  oVtwv. 

2)  Athen.  I,  21.  e.  Vit.  Soph.  (frial  öl  ycd^tarnog  —  avroy  —  raig 
Movffaig  ihiaüov  ^y.  icöv  neTjctiötv/uifiov  awayaytiv.  lieber  den  Ausdruck 
d^Caaog  vgl.  schol.  Burd.  ad  Arist.  Thesin.  41. 

3)  Dass  nicht  mehr  als  drei  Schauspieler  neben  einander  sprechend 
auftreten,  ist  aus  Horat.  ars.  ]»oet.  192:  neu  quarta  loqui  persona  laboret, 
bekannt;  cf.  schol.  ad  Aesch.  Choeph.  900  Lucian.  Necyom.  c.  16  Sclinei- 
der  S.  134. 

4)  Poll.  IV.  110  ti  öh  TSTCiOTOg  vnoxnnrig  ri  nccna(fr7^y^aiT0  j  tovto 
naoa'/OQrjyTjua  l/.altTjo^  y.ai  munii/OnC  (fumv  uvrl  Iv  'Ayau^uvovi  At- 
ayvlov.  Davon  unterscheidet  Pollux  das  TiandaxTiviov  als  die  scenisclie 
Leistung  eines  Choreuten.  Wenn  aher  Schneider  S.  537  noch  7ictorjyo()rj- 
fiaia  und  7ici()n/ioQr\^iuTci  aus  den  scliol.  ad  Ran.  213  und  ad  Pac.  113 
davon  trennen  will,  so  sciieint  er  die  Note  von  Jur-gerinann  zu  dieser 
Stelle  des  Pollux  überselm  zu  haben,  vgl.  auch  O.  Müller  im  Rhein.  Mus. 
Jahrg.  V.  S.  342. 

5)  Di*»  beiden  Fälle,  in  denen  ein  vierter  Schauspieler  nöthig  ist, 
der  Oedipus  aufKolonos  und  Rliesos,  sind  bereits  oben  erwähnt.  In  den 
Choepiioren  des  Aeschylos,  wo  iim  Pollux  annimmt,  erklären  die  SchoÜen 
zu  V.  900  die  Saclie  a\if  andre  Art. 

6)  cf.  sciiol.  ad  Arist.  Ran.  1461.  Allein  auf  die  Handlung  des  Stückes 
beziehn  sich  die  doovrfoorjuarcc^  d.  Ji.  Statisten,  die  das  Gefolge  bildeten, 
icaufa  noöowna^  Figuranten,  und  nooTaxiixu  nQonconcc  d.  h.  Personen, 
die  nur  zu  Anfang  des  Stückes,  namentlich  in  den  Kuripideischen  Prolo- 
gen, vorkommen,  s.  Schneider  S.  13S  ff.  Die  ersteren  wurden  wahr- 
scheinlich aus  den  Chören  der  andern  drei  Stücke  der  Tetralogie  genom- 
men, die  letzteren  fielen  den  Tritagonisten  zu,    wie  die  Rolle  des  Poly- 
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theilungen  dieser  Art  nur  zwei  Weisen,  entweder  das  Loos  oder 
die  freie  Wahl  und  die  letztere  pflegte  nur  ausnahmsweise  ^ein- 
zutreten. So  ioosten  die  Choregen  darum,  welche  Flötenspieler 
sie  zu  Chordirectoren  erhalten  sollten,  oder  richtiger,  sie  wähl- 
ten dieselben,  nachdem  sie  durch  das  Loos  ihre  Stelle  bekommen 
hatten,  die  Dichter  sind  daher  wahrscheinlich  ebenfalls  den  Cho- 
regen durchs  Loos  zugetheilt  worden;  gewiss  ist  es  wenigstens, 
dass  sie  die  Schauspieler  auf  diese  Art  erhielten.  Jeder  Dichter 
bekam  durchschnittlich  deren  drei,  unter  die  er  die  Rollen  des 
Stückes  vertheilte.  *)  Um  aber  auch  den  Schauspielern,  die  sich 
bei  früheren  Aulführungen  ausgezeichnet  hatten,  eine  ehrenvolle 
Stellung  gegen  die  Menge  der  Uebrigen  zu  geben,  wurde  die 
Einrichtung  getroBen,  dass  die  Sieger  in  früheren  Wettkämplen, 
denn  auch  die  Schauspieler  hatten  sich  zum  Schluss  einer  Prü- 
fung zu  unterwerfen,  nicht  mehr  zur  Verloosung,  sondern  zur 
Wahl  gestellt  wurden.-)  Sie  konnten  sich,  wie  es  scheint,  ent- 
scheiden. Welchem  Dichter  sie  angehören  wollten  und  so  erklärt 
es  sich,  dass  Aeschylos,  Sophokles,  Euripides,  Aristophanes  ihre 
stehenden  Protagonisten  gehabt  haben,  was  auf  persönlichem 
IJebereinkommen  beruhte;  ebenso  sieht  man,  wie  es  bei  dieser 
Einrichtung  möglich  war,  dass  Polos  aus  Aegina  vier  Ta^e  hin- 
ter  einander  in  den  Stücken  verschiedner  Dichter,  und  ohne 
Zweifel  jedesmal  in  der  Rolle  eines  Protagonisten,  auftreten 
konnte,  da  kein  einzelner  Dichter  ein  besonderes  Recht  auf  ihn 
gehend  zu  machen  hatte.  Zwei  Tage  hinter  einander  scheint  ei^ 
öfters  gespielt  zu  haben.  ^)  —  Aus  diesen  Verhältnissen  nun 
entwickelten  sich  jene  Schauspielertruppen  von  einem  Protago- 
nisten und  Deuteragonisten,  denen  sich  ein  Tritagonist  vermie- 
thete,  welche  auf  traditionellem  WVge  die  Kunstwerke  der  dra- 
matischen Dichter  verbreiteten  und  fortpflanzten.  *) 

Der  letzte  Schritt  endlich,    den   man   thun   musste,    um  die 


rloros  in  der  Hekabe  dem  Aeschines.  Dem.  de  Cor.  p.315  Rske.  cf.Aristots 
de  rep.  VH,  17.  /■        ;      '<' 

1)  Plotin.Knnead.  111,2,17  p.484  jed  Creiiz  ojan^Q^  iv  ÖQit^ati.  t«  fihv 
T«7T6t  txvTog  6  noirjirjq^  ToTg  de  /(irjrcii  ovaiy  f'n^'  ov  yccQ  avrog  TiQcoTa-' 
ycürinrr,i^  oldt  ötvifQoy  ovdt  iqiiov  noittj  fUAf<  d'id^oug  fy('(aT(i)  rovg  uqo^ 
arjy.0P7c<g  Xoyovg  t/'Jij  c(nbifo)Xty  hz-äaro) ,  ttg  u  md/fhd  t)Vo(.  Epictet. 
enclieir.  c.  2:^  und  dazu  Simpl.  p.  127  ed.  Salmas.;  Teles  bei  Stob.  serm. 
XXVII.  p    117  Wecliel;   Alciplir.  ep.  III,  71  u.  Schneider  S.  135. 

2)  Hesych.  Suid.  und  Pliot.  i't/Lii^atig  vnoxQniov  ol  tjoitjtuI  l).iif.tß(t^ 
vor  TotTg  vnoxQnttg,  xlritxn  rfuTj0^e)n(tg,  v7ioynii'Of.in'ovg  toc  d\KXf^i«jcc'  löv 
o  luxT/aag  tfg  lovntov  i(>:(yiTog  riuntXccfjßavtJO,  eine  Stelle,  die  in  andrer 
Weise  aulgelasst  ist  von  Hemsterli.  ad  Luc.  Tim.  51  T.  I.  p.  160  Boet- 
tiger  opusc.  p.  290  Schneider  S.  130  und  Andern.  Eine  eigenthümliche  Art 
der  Interpretation  hat  Grysar  de  trag.  p.  25. 

3)  Piut.  vitt.  X.  oratt.  p.  268  Hutt.  UmXov  de  tiots,  tov  vnonQtrov, 
TJQog  avToy  ünövjog ^  oii  övnlv  rif^itQcng  ccyojriad/Lieyog  rdXavroy  Xdßoi 
fuab^or,  fy(o  öe,  eine,  n^yjs  tcclciyjcc  fiCav  rjf.t£\)av  auüTirjGag, 

4)  Grysar:  de  trag,  qualis  fuerit  c.  temp.  Demosth, 
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Aufführiinj^en  vorzubereiten,  war  die  Ernennung  von  Polizei- 
behörden für  die  Aufrechthaltnng  der  Ordnung  und  Ruhe  im 
Theater,  und  die  der  Kampfrichter.  Den  erstgenannten  Zweck 
scheinen  die  Agonotheten  erfüllt  zu  haben,*)  die  auch  wohl  die 
Vertheilung  der  Kränze  übernahmen.^)  Unter  ihnen  standen  die 
Mastigophoren ,  eine  Art  von  Lictoren,^)  die  sich  auf  der  Or- 
chestra  befanden,*)  die  Ruhestörer  zurecht  wiesen  und  nöthigen 
Falles  entfernten.  Die  Richter  endlich  hatten  zum  Schluss  über 
den  Wert h  der  verschiednen  Leistungen  zu  entscheiden,  zunächst 
über  die  des  Choregen,  dann  über  die  des  Dichters,  endlich  über 
die  der  Schauspieler.  Sie  erkannten  den  Kranz  zu.  Ihre  An- 
zahl steht  zu  der  der  Phylen,  der  Chöra,  der  Dichter,  der 
Athlotheten  und  zu  dem  Werth,  den  man  auf  die  verschiednen 
Kuustleistungen  legte,  in  genauem  Verhältniss.     Es  waren  näm- 


1)  Sie  werden  von  den  Athlotheten  so  unterschieden,  dass  diese  bei 
gymnisclien  ,  die  Agonotheten  bei  musisclien  und  scenischen  Spielen  er- 
nannt wurden,  und  es  scheinen  wie  jene  ihrer  zehn  gewesen  zu  sein, 
cf.  PoII.  IM,  140  Hesych.  Ainmon.  Phot.  Said.  s.  v.  Bekk.  anecd.  p.  333 
Van  Dale  diss.  ad  mann.  p.  506  sqq. 

2)  Wenigstens  geschah  dies  bei  den  Ehrenkranzen  Dem.  de  cor.  243 
trjs  <^^  dyayoQtvaaojg  tov  aittfuvov  ^nifitXri'&fivat.  ttju  nQvrttyevovaav  yu- 
Xr}V  y.al  tov  ayiovoyhizriv  cf.  p.  266,  267. 

3)  schol  .ad  Plat.  p.99  Ruhnk.  oc(ß(fov/oi^  äv^Qfg  Ttjg  rdSy  ß-ettTQwy  fv- 
xofffiiag  ^nifxhkovfxtvoi.  Lucian  piscat.  c.  33  p.  6C2  int\  xat  ol  ccO^koO^tTat 
fxccariyovy  ti(6'&aaiVy  '^y  iig  vnoy.{)iir\g  ^Aihriväy  y.al  IIoünÖMva  »j  toy  .^Ua 
vnoötiivy.Mg  jurj  yalijüg  vjioxqCvoito  /Lir}(U  x«t*  cc'^tuy  xojy  d^scoy,  y.cd  ovö^y 
nov  boyi^oyTai  avroTg  ^xttyoi,  ort  loy  nsQixetufyoy  ttvTuiy  ra  nQoacDnsicc 
y.al  t6  Gyrifia  ßy^e^vxoia  i/iETQarpay  naieiy  joTg  ^aariyoijiOQOig^  allci  y.al 
r^öoiyT^  uy^  oif.iai,  '/uctXkoy  fxaanyov^avoyy.  Synes.  Aegypt.  II.  p.  128  c. 
ti  öi  Jig  eig  rriy  ayi]yrjy  tlaßtdCoiro  y.al,  ro  Xtyoiiayoy  tig  tovto^  (fg  Tijy 
üxrjyrjy  yvyo(fO-alf.iiCoiTO  öta  tov  JiQOßyrjin'ov^  rrjy  yianaffyevfjy  uß-pönv 
anaaay  u^uoy  InonrtCaai ,  Inl  Tovroy  kkXayod(xni  Tovg  fiaatiyocfOQOvg 
bnXC^ovoi  cf.  Demosth.  c.  Mid  p.  572  Reisk. 

4)  Man  hat  ans  dem  schol.  ad.  Ar.  Pac.  733,  dasSuidas  s.  v.  Qaßdov- 
XOi  wiederholt:  riaay  Inl  i^f  ihifutXrjg  ()aßdoff6oot  rivig,  dl  Trjg  evxo(Jjniag 
ifx^XoyTO  Tioy  d-sarioy,  geschlossen,  die  Rhabdophoren  hätten  sich  an  der 
Thymele  befunden,  aber  diese  Bedeutung  hatte  das  Wort  zur  Zeit  der 
Grammatiker  längst  verloren.  Sie  gebrauchen  es  entweder  ganz  allgemein 
lür  Orchestra,  z.  B.  schol.  ad  Ar.  equ.  149  (og  ly  x^v/uaXrj  t6  j^aydßaLVt''' 
schol.  ad  Aristid.  T.  III.  p.  535,  36  ed.  Dind.  6  xo()6g,  'ore  €iaf,si  ly  t^ 
OQXVf^TQti,  n  iOTi  if-vf-ieXr],  Ulpian  ad  Demosth.  Mid.  532  Rske.  IxeXsvs  yccQ 
vojiiog,  Tovg  '^ayovg  TjQoay.aXtly  TiQog tov icQ/oyia,  xoig  öh  (m'juovg  IniXa/u- 
ßdvaiy  Ttjg  /aiQog  xal  l^äytiy  Ix  Trjg  Ou/neXrjg.  cf.  Phryn.  p.  163  ÜvutXriy 
TOVTO  ol  f-tly  uQ^aiol  ccvtI  tov  dvaCay  hiOovv,  ol  J*  yvy  Inl  tov  totiov 
ly  TM  t^tÜTQft)  ^  ly  (o  avXrjTal  xal  xiOaocpöol  xal  alXoi  Tivlg  dyüjyiXoyrai* 
av  /ue'yTOiy  fV^a  ol  avXr]Tal  x«l  ol  X^Q^h  oo/rjaTQay,  /ui]  Xtya  61  Üvu^Xriy, 
oder  sie  bezeichnen  damit,  dem  römischen  Sprachgebrauch  gemäss,  die 
Scene,  wie  schol.  ad  Arist.  equ.  .516  To7g  ytoig  /aifjoyTag  ätl  TcHy  noirj- 
Tcjy  z«fc  fif)  ToTg  äo/aioig  xal  6ig  Tr^y  &vueXr}y  naQiovai  nQuJToy  cf.  scliol. 
ad  430,  481  und  Bekk.  anecd.  p.  42,  23  &vfA.iXri'  yvy  fxey  d^v^xeXrjy  xa- 
Xovuay  Trjy  tov  &tuTQOv  axrjy^y  p.  292,  13  axrjyr]  loTiy  r,  yvy  Xayofxavri 
&vfj.eXri.  In  der  erstgenannten  Bedeutung  st.  OQxriaiQa  gebraucht  es  otfe^j- 
bar  auch  der  Scholiast  zum  Frieden. 
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lieh  in  der  Tragödie  zehn  Richter,  ^)  in  der  Komödie  nur  fünf, -) 
denn  diese  Kunst  galt  überhaupt  für  weniger  ehrenvoll,  weshalb 
es  ja  auch  in  alten  Zeiten  ein  Gesetz  gab,  dass  kein  Mitglied 
des  Areopags  komisclier  Dichter  sein  durfte.^)  Ob  nun  von 
diesem  Tribunal  A|>cllation  an  eine  höhere  Behörde  statt  fand, 
oder  nicht,  könnte  in  sofern  zweifelhaft  erscheinen,  als  wir  wissen, 
dass  die  Richter  der  kyklischen  Chöre  bestraft  wurden,  wenn 
sie  kein  gerechtes  ürtheil  sprachen,*]  doch  geht  Jiieiues  Erach- 
tens  gerade  aus  der  Erwähnung  der  Strafe  hervor,  dass  sie 
nicht  etwa  in  ihrem  Spruche  gefehlt,  sondern  dass  sie  sich  hat- 
ten Bestechungen  zu  Schulden  kommen  lassen.  Sonst  wäre  es 
jedenfalls  sonderbar,  ein  ästhetisches  Urtheil  noch  der  Reform 
aaszusetzen  und  obenein  den  ersten  Richter  in  Strafe  zu  nehmen, 
wenn  er  nicht  den  Geschmack  der  höheren  Behörde  gezeigt  hatte. 
Dagegen  lässt  sich  allerdings  erwarten,  dass  man  Corruptionen, 
die  auch  hier  oft  genug  versucht  sein  mögen,  ebenfalls  bestrafte. 
Hiermit  hätte  man  sich  begnügen  können,  aber  der  athenische 
Staat  that  noch  mehr  für  die  Feier  der  dionysischen  Feste.  Er 
sorgte  nicht  nur  für  Choregen,  Dichter  und  Schauspieler,  son- 
dern auch  für  Publicum,  denn  er  bezahlte  seinen  Bürgern  das 
Eintrittsgeld  im  \'oraus,  eine  Einrichtung,  durch  welche  die 
Theater  noch  weit  mehr  angefüllt  wurden,  als  es  sonst  ohnehin 
gcschehn  wäre.  ^)  Hiermit  hatte  es  folgende  Bewandniss:  Im 
Anfang  waren  die  Schauspiele  unentgeltlich  und  dies  hatte,  wie 
bereits  oben  bemerkt  ist,  die  üble  Folge,  dass  daraus  viele  Un- 
ordnungen entstanden.  Man  setzte  daher  einen  gewissen  Preis 
für  den  Eintritt  ins  Theater  fest,  eine  Bestimmung,  die  wahr- 
scheinlich von  der  Eröffnung  des  grossen  Theaters  datirt,  und 
verpflichtete  den  Theaterpächter  oder,  wie  man  ihn  nannte,  den 
Architekten,  weil  er  die  Sorge  hatte,  das  Gebäude  im  Stande 
zu  erhalten,  für  eine  regelmässige  Unterbringung  der  Zuschauer. 
An  ihn  hatte  sich  daher  ein  jeder  zu  wenden,  der  das  Theater 
zur  Zeit  der  Schauspiele  besuchen  wollte.  Durch  ihn  erhielt 
auch  Demosthenes  die  Anweisung  auf  Plätze  für  die  Gesandten 
Philipps,    als  diese  zur  Zeit  der   grossen  Dionysiea  in  Athen 


1)  Plut.  Cim.  c.  8  oQxcüaag  rjpäyxccas  xad-iGcti  xal  xQiyaij  öixcc  oVt«?, 
«710  (fvXrjg  /Litüg'sxuaTor, 

2)  schol.  ad  Ar.  Av.  445  txQivov  i  xqituI  rovg  xto/uixovg'  ol  ^k  la^- 
ßiivovitg  tag  t  \prj(fovg  tvöai^ovovv  Pliot.  p.  411  Hes.  ti^vte  xqitki  Suid. 
ly  TT^VTS  XQiTcoy  yoyaai  Zenob.Ill,  64.  vgl.  Hermann  de  quinque  judicibus 
poetarnm  opiisc.  VII.  p.  88  sqq. 

3)  Plut.  bellone  an  pace  praest.  Ath.  I.  p.  348  c.  rcoy  ^gaimTonotoSy 
rjiy  {.ily  yAo^(oöo7iouav  oviajg  ucrsjiiyoy  rjyoüyio  xal  (poQTtxöyy  cSaie  yofxog 
ijy  f.ir]ötya  noitty  xo)u(>)(Sücg^Aoto7iuyirr}y, 

4)  Aescli.  c.  Ctes.  p.  625  Kske  xid  jovg  fxly  XQnag  rovg  ix  /tioyv- 
aCcoy,  luv  fxr]  öixcuo)g  lovg  xvxXiovg  yonovg  xalywat,  ^rifiioviE, 

5)  Plut.  de  tuend,  sanit.  c.  1.  p.^  372  Hutt.  xcäroi  nXs(ovg  ay  löijg 
ixel  d^aanig,  onov  O^etoQixoy  u  ytfxexai  tolg  avytoucfiy,  ojötibq  ^Ad-rjyi^Gii.  ' 

14 


210 

waren.  *)  Es  darf  nicht  auffallen ,  dass  man  somit  die  Festlich- 
keiten, die  zur  Verherrlichung  des  Dionysos  begangen  wurden, 
mit  einer  Abgabe  belegte,  da  ja  selbst  in  der  katholischen  Kirche 
an  hohen  Festtagen,  wo  geistliche  Schauspiele  stattfanden,  eben- 
falls von  der  Gemeinde  eine  nicht  unbedeutende  Contribution 
gefodert  wurde.  In  diesem  Stande  blieb  die  Angelegenheit  bis 
zur  Zeit  des  Perikles,  der  sich  die  Gunst  des  Volkes  dadurch 
zu  erwerben  suchte,  dass  er  ein  Gesetz  vorschlug,  wonach  einem 
Jeden  das  Theorikon  vorausbezahlt  werden  sollte.  Er  hatte  da- 
bei, wie  uns  berichtet  wird,  die  menschenfreundliche  Absicht, 
auch  den  Armen  den  Eintritt  ins  Theater  zu  gewähren  und 
somit  die  ganze  Bevölkerung  Athens  an  der  Festfeier  Theil  neh- 
men zu  lassen.-)  Ohne  Zweifel  ist  dies  Geschenk  auch  zu 
Anfang  wohl  nur  von  diesen  in  Anspruch  genommen  worden, 
doch  haben  zur  Zeit  des  Demosthenes  auch  die  Reicheren 
dasselbe  erhalten,  ^)  denn  jeder,  der  ins  Bürgerbuch  ein- 
geschrieben war,  durfte  es  erheben,*)  ausgenommen  die  Ab- 
wesenden.^) Zur  Auszahlung  bestand  eine  besondre  Behörde®) 
und  die  Vertheilung  geschah  an  den  Dionysien  in  der  Orchestra.  ^) 
Die  Einnahme  desselben  kam  dann  wieder  dem  Architekten  zu 
Gute,  der  davon  seine  Pacht  bezahlte^)  und  hier  scheint  die 
Einrichtung  stattgefunden  zu  haben,  dass  man  das  Geld  gleich 
für  die  ganze  Zeit  erlegte,  in  der  überhaupt  Schauspiele  gegeben 
wurden.  Man  erhielt  dadurch  einen  festen  Platz,  den  man  nach 
Belieben  benutzen  konnte.  Daher  konnte  der  Geizhals  beiTheo- 
phrast  auf  die  Marke  seiner  Gäste  mit  ins  Theater  gehn  und 
sogar    seine    Söhne    sammt    ihrem    Pädagogen    mit    einschwär- 


1)  Demosth.  de  cor.  c.  9  p.  234  Rske.  dXXa  x(  h.Qr^v  ju£  noieTv ;  f^rj 
nQOdayeLV  ygaifjui  rovg  ItiI  tovO-^  rjxojT«?,  tV  v/uTy  diak8^(h(jjaty ;  rj  h-iay 
fjLTi  y.aiavu^ai  rov  an^iTixiova  avzotg  xeXevacet; 

2)  Ulpian  ad  Demosth.  Olynth.  I.  p.  1:^  f.  rä  XQ^uma  tcwtcc  t«  Jj;- 
fjLoöia  x>£(oQixu   iTiotrjasy   i^ccg/^g   6  UsQiy.lrjg   öi*  uiriav  TOiavTrjy'  Infijr] 


eyQaxpK  tu  nQoaoöevofxeya  %QTJfiara  t/j  noXet  yeyia&av  näai  d-tcoQixcc  loTg 
noXCxaig. 

3)  Dem.  Phil.  IV.  p.  140  f. 

4)  Dem.  c.  Leoch.  p.  1091. 

5)  Photius  Artikel  3  oti  ovx  i^rjy  roTg  änoörjjuovffi  O^eajQiy.by  Xa^ußd- 
vtiy,  'YneQiörjg  dei^rjXcoxey  ly  roi  y.at    l4Q/iOTQctri(^ov. 

6)  Phot.  1.  c.  -^y  6s  oiQxri  Tig  Inl  toü  ^acoQixov,  (og  AlaxC^^lS  ^y  töj 
xarn  KTrjüKfjüiyTog  öeiyyvei. 

7)  Isocrat.  av^^iaX'  c.  29  ovtcd  yccQ  axoißbjg  evQt,(Sxoy,  l^  ^y  ay- 
^QtanoL  fxaXiöT  ay  (niaTjxhTay,  djar  lipr}(f.iaccvto  zo  naQiyiyyö/Lisyoy  Ix  rcoy 
(poQfov  aQyvQioy,  ^ttXoyisg  xarä  TaXccyioy,  tlg  Trjy  oQ/rjOTQay  loig  Jtoyu- 
a(oig  lx(p8Q€iy.    cf.  Hesych.  &tojQixcc. 

8)  Böckh  Staatshaush.  d.  Athener  I.  S.  235. 
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zen,*)  wenn  es  ihm  gelang,  diese  sämmtlich  iiuf  den  einmal  in 
Beschlag  genommnen  Platz  unterzubringen.  Mit  dem  ersten 
Spieltage  wurde,  wie  es  scheint,  die  Kasse  geschlossen  und 
an  den  folgenden  galten  nur  noch  die  gelösten  Synjbola.^j  Diese 
Einrichtung  des  Perikles  hat  lange  bestanden  und  ist  von  späte- 
ren Demagogen  dahin  ausgedehnt  worden,  dass  man  dem  Volke 
nicht  nur  das  Geld  für  den  Schauspielbesuch  schenkte,  sondern  damit 
auch  Spenden  verband,  von  denen  sich  ein  jeder  an  den  Festen 
einen  guten  Tag  machen  konnte.  Man  nannte  dies  Alles  noch 
ein  Theorikon.  Die  Einsichtsvolleren  erkannten  bald,  dass  der 
Athenische  Staat  an  diesem  Krebsschaden  über  lang  oder  kurz 
zu  Grunde  gehn  musste,  zumal  nachdem  im  peloponnesischen 
Kriege  alles  auswärtige  Grundeigenthum  verl^en  gegangen  war, 
aber  das  Volk  liess  sich  den  gewonnenen  Vortheil  nicht  wieder 
aus  den  Händen  winden  und  es  wurde  ein  Gesetz  gegeben,  dass 
der  mit  dem  Tode  bestraft  werden  sollte,  der  auf  eine  ander- 
weitige Verwendung  des  Theorikon  antrüge.  Dies  Gesetz  bestand 
noch  zur  Zeit  des  Demosthenes  in  voller  Kraft.  ^) 

So  viel  über  die  Entstehung  und  den  Verfolg  dieser  merk- 
würdigen Einrichtung.  Es  bleibt  uns  noch  ein  Punkt  zu  erör- 
tern, über  den  man  bis  jetzt  nicht  hat  einig  werden  können:  der 
Betrag  des  Theorikons;  denn  in  der  Angabe  desselben  sind  die 
Nachrichten  alter  Schriftsteller  sehr  verschieden.  Die  Untersu- 
chung wird  besonders  dadurch  schwierig,  dass  die  Alten  öfters  vom 
Theorikon  sprechen,  ohne  sich  darüber  zu  erklären,  ob  sie  darunter 
ins  besondere  das  Eintrittsgeld  fürs  Theater  oder  jene  Spende  ans 
Volk  meinen,  die  man  missbräuchlich  ebenfalls  mit  diesem  Na- 
men bezeichnete.  Vergleicht  man  aber  auch  nur  sämmtliche  An- 
gaben über  die  Höhe  desselben,  die  directe  Beziehung  auf  die 
Schauspiele  nehmen,  so  lässt  sich  erweisen,  dass  das  Theorikon 
einen  vierfachen  Satz  hatte,  denn  manche  Schriftsteller  geben 
den  Betrag   desselben  auf  eine   Drachme  an,*)   andre   auf  zwei 


1)  Theophr.  char.  FX,  2  x«l  ^tyoig^  Jf  avrov  &iay  ayooaaag^  jurj  ^ovg 
tÖ  /.i^'oog,  O^ecoQtly y  aytiv  ök  xal  tovg  vtalg  eig  Tr^y  vaitQaiav  xal  toy 
ncciJäytoyov. 

2)  Daher  wahrscheinlich  Theophr.  char.  IX,  3  xal  Inl  d^^ccy  r]vlAa 
uy  ()V/j  TiootvtaO^cdy  ayiov  roug  vUTg^   rjyixa  jiqoTy.a  utfiaaiy  ot  &taTQ(oyni. 

3)  Liban.  hypoth.  ad  Olyntli.  I.  nQoriXOty  öt  dg  joaovjov^  uiaie  ova 
efg  TOVTO  /iioyoy  Iküußavoy,  akka  ankiog  Tiüvia  ra  öri^öaia  yoriiAaxct  öitvs- 
(jLoyjOy  oO^ty  y.cil  ti^oI  t«^  (JT()c<Ti(((g  oxvr]nol  xaTf'arrjrruy'  nakai  /uty  yctQ 
ÖTQaTSvoLieyoi  ^lülhoy  nnou  tfig  nöXtuig  iküußayov^  jote  öt  hy  laTg  OtunUmg 
xctliKig  eoQTaTg  oixoi  (ityoyiig  dteyf^oyro  t«  /orjuctja.  oux  hi  ouyi'iiHkoy 
i^i^yui  y.al  xiydvytvttyy  akka  xal  yöfxoy  eOeyio  ntQl  züiy  {heojoixeSy  joviioy 
TiQuyfAUXujy,  adyajoy  amikovyicc  if^  yQctifJtiyTi  fitrand^rjyai  lavia  tig  Trjy 
aQ/aiay  la^iy  xal  yiy^ai^ai  aT{)aiuinixa^  öio  o  Jri^oal)-syr]g  tvkaßtxig  ums- 
iKL  irig  neQl  Tovjov  avfxßokrjg.  Vgl.  im  Ganzen  BÖckh  a.  a.  O.  Schnei- 
der S.  16  If. 

4)  schol.  ad  Luc.  Tim.  c.  49  p.  162  Phot.  Art.  2  u.  3  Pliilochoros 
bei  Harpocr.  s.  v.  ^tioQixd  Zenob.  III,  27  Hesych.  u.  Suid.  s.  v.  (ioct/jiT\ 

14* 
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Obolen,  *)  ein  Scholiast  des  Demosthenes  spricht  von  drei  Obo- 
len,^)  ein  andrer  von  einem  Obolos.^)  Schneider  hat  eine  sinn- 
reiche Hypothese  gemacht,  wie  man  diese  verschiednen  Angaben 
über  die  Höhe  des  Eintrittsgeldes  unter  einen  Hat  bringen  kann. 
Er  nimmt  nämlich  an,  dass  man  ein-  und  zweitägige  Schauspiele 
und  bei  diesen  zweierlei  Plätze  gehabt  habe.  Bei  dem  zweitä- 
gigen Schauspiel  kostete,  seiner  Meinung  nach,  ein  guter  Platz 
eine  Drachme,  ein  schlechter  zwei  Obolen.  Bei  dem  eintägigen 
Schauspiel  dagegen  kostete  der  bessere  Platz  eine  halbe  Drachme 
(3  Obolen)  und  der  geringere  einen  Obolos.  Somit  würde  also 
der  schlechtere  Platz  stets  für  den  Tag  einen  Obolos  gekostet 
haben,  der  bessere  drei  Obolen.*)  Aber  dagegen  hat  Meier  mit 
Recht  eingewandt,* dass  es  dem  Geiste  einer  democratischen  In- 
stitution gänzlich  zuwider  sei,  anzunehmen,  das  Publicum  sei 
nach  der  Höhe  des  Eintrittsg;eldes  zu  der  Festfeier  des  Diony- 
sos zugelassen  worden,  so  dass  man  dabei  die  Armen  zurückge- 
setzt habe.  ^)  Es  lässt  sich  vielmehr  nach  der  geregelten  Ein- 
theilung  der  Plätze,  von  der  oben  die  Rede  war,  eher  vermuthen, 
dass  die  Bürger  überhaupt  nicht  zwischen  besseren  und  schlech- 
teren Plätzen  zu  wählen  hatten,  sondern  vermöge  ihrer  Stellung 
zum  Staat  einer  bestimmten  Abtheilung  von  Sitzen  zugewiesen 
wurden.  Nur  diejenigen ,  die  das  Vorrecht  der  Proedrie  hatten, 
waren  hiervon  ausgenommen.  Der  Preis  der  bezahlten  Plätze 
war,  wie  auch  alle  Berichterstatter  trotz  der  Verschiedenheit  ih- 
rer Angaben  über  die  Höhe  des  Theorikons  versichern,  stets 
derselbe,  denn  hier  sollte  kein  Unterschied  gemacht  werden  zwi- 
schen Reichen  und  Armen.*)     Noch  geringere  Zustimmung  aber 


XaXaC(oac(j  wogegen  die  Stelle  bei  Plat.  apol.  Socr.  c.  14  p.  26,  B    bereits 
oben  anders  gedeutet  ist. 

1)  etym.  M.  p.  44S,  47  Liban.  hypoth.  ad  Olynth,  f.  p.  8  schol.  ad 
Ar.  vesp.  1184  Demostli.  de  cor.  c.  9  p.  234  de  contrib.  p.  168  Rske. 
Bekk.  anecd.  p.  237,  15  Aristot.  polit.  II,  7. 

2)  schol.  ad  Demosth.  de  cor.  c.  9  p.  234  aXieu?  TQidßoXoy  naq^T/ov 

^  3)  üipian.  ad  Demosth.  Olynth.  I.  p.  13  ^nei&r]  yoriuaia  f/ovieg  otohtio}- 
iixcc  01  "yidrjrciToij  Iray^oq  avxa  nEnoir\-/.aai  x^^coqixk,  diare  latxßdvtiv  it^  ko 
S^EMQHP  syMOTOP  TOjy  lu  jy  noXei  6vo  bßolovg,  Xva  top  fxlv  sva  y.aTaayrf 
aig  iöiav  rooffriVy  top  di  akXop  naoex^ip  i^^yoi  to)  ccQxnixroPi  tov  x^(ciTnov. 

4)  Schneider  a.  a.  O.  Die  Hypothese  von  der  verschiednen  Geltung 
guter  und  schlechter  Plätze  ist  neuerdings  auch  von  Becker:  Charikles 
Th.  If,  S.  269  wiederholt  worden. 

5)  Allg.  Litteratzt.  v.  Juli  1836  No.  118. 

6)  schol.  ad  Lucian  Tim.  c.  49  p.  162  ^qcc/jutj  d"«  rjp  t6  diöof^iEPOP 
y.u\  ovT€  nliop  l^rjp  ^ovpca  ^Qay/uijg  ovre  sXkttop,  cog  m^re  ot  nlouaiot 
^ici  TOP  /ovaop  7iXsoP£y.TH€P ^  fXTiTS  ot  TiiprjTtg  dicc  nepiap  ßidCoiPTO. 
Harpocr.  Art.  2  nleopey.TovfMEPbiP  ^h  tmp  nsprjKOP  öiic  ro  Qccdicog  roTg 
TTAOvoioig  nXaioPog  Tifxrjg  tovto  yCyptö&ai  ^  iipi](fia(iPTo  inl  ÖQü/f^y,  xal 
fxopop,  iipai  t6  rC^r\y,ci.  Ebenso  Liban.  hypoth.  ad  I.  p.  8  Rske.  roiro 
xojXvOai   ßovXrjO-syieg   ot  nootGTÜjjeg   Jtxiy  "'AO-rjpccicop    (byrjjovs  inoiiqüaVTQ 


213 

kann  Schneiders  Hypothese  von  den  zwei  Spieltagen  finden,  von 
denen  er  den  einen  lür  die  Tragiker,  den  andern  für  die  Ko- 
miker bestininit,  denn  lässt  es  sich  denken,  dass  man  neun  Tra- 
gödien und  drei  Satyrdramen  an  einem  einzigen  Tage  gegeben 
hat?  —  Es  bliebe  daher  jetzt  noch  die  Annahme  übrig,  dass 
das  Theorikon  zu  verschiednen  Zeiten  ein  verschiednes  war, 
eine  Meinung,  die  wir  in  Bezug  auf  diese  Spende  in  ihrer  all- 
gemeineren Bedeutung  nicht  leugnen  wollen;  in  ihrem  ausschliess- 
lichen Sinne  dagegen,  als  Eintrittsgeld  ins  Theater,  scheint  dies 
nicht  der  Fall  gewesen  zu  sein,  denn  die  Drachme,  die  von  An- 
fang an  der  feste  Betrag  gewesen  sein  soll,  *)  war  es  auch  noch 
zur  Zeit  des  Diophantes  Ol.  96,  2.-)  Die  beiden  Obolen,  die 
ebenfalls  zuerst  eingeführt  sein  sollen,  bestanden  auch  noch  zur 
Zeit  des  Demostheues.  ^)  Es  wird  daher  in  diesem  Punkt  keine 
Veränderung  eingetreten  sein.  Wägen  wir  dagegen  die  Zeugnisse 
der  Alten  über  die  Höhe  des  Theorikons  gegen  einander  ab, 
statt  sie  zu  zählen,  so  ergiebt  sich  ein  so  entschiednes  Ueberge- 
wicht  zu  Gunsten  dieser  beiden  Preise,  der  Drachme  und  des 
Dyobolon,  dass  die  drei  Obolen  und  der  eine  Obolos,  die  über- 
diess  nur  sehr  schwach  verbürgt  sind,  beinahe  einer  Erfindung 
der  Grammatiker  oder  einem  Missverständniss  ähnlich  sehn.  In 
Bezug  auf  das  Triobolon  ist  dies  bereits  von  Böckh  behauptet 
worden,*)  und  ob  die  Nachricht,  dass  die  Athener  einen  Obolos 
für  das  Schauspiel,  den  andern  zur  Verköstigung  erhalten  hätten, 
nicht  auf  der  blossen  Hypothese  eines  Scholiasten  beruht,  der  in 
dem  Dyobolon  beide  Arten  von  Theorikon  vermuthete,  muss  da- 
hingestellt bleiben.  Zur  Zeit  des  Demosthenes  wenigstens  war 
die  Sache  nicht  so,  sondern  der  Platz  kostete  wirklich  seine 
zwei  Obolen.  Somit  also  behielten  wir  zum  Schluss  die  beiden 
Angaben  von  einer  Drachme  und  zwei  Obolen  übrig  und  diese 
wird  man  nicht  leicht  auf  etwas  Andres,  wie  auf  die  beiden 
Hauptfeste  in  Athen,  die  grossen  Dionysien  und  die  Lenäen 
beziehn  können.  Da  der  Charakter  derselben  in  so  vielfacher 
Hinsicht  verschieden  war,  da  die  Ausstattung  und  selbst  die  Aus- 
wahl der  Stücke,  die  hier  gegeben  wurden,  eine  verschiedne 
war,  so  lässt  sich  wohl  denken,  dass  auch  das  Eintrittsgeld  ein 
verschiednes  war,  und  ohne  Zweifei  waren  die  grossen  Dionysien 


Tovg  Tonovg  yal  'i'/Mmov  f(^ei  öiiiovni  6vo  oßoXovg  xccl  yccTnlaßorTK  O^^av 
i/eiy  iPCi  J*  ju^  öoxwaiv  ol  n^vtiiig  tw  kvalMumi  XvTiilaü-ttL^  ix  tou 
örifjiooCov  ka^ißiivtiv  txnmov  hu/Ot]  xoijg  ovo  oßoXovg, 

1)  s.  d.  oben  anjjfefiilirten  Stellen,  S.  211  Not.  4. 

2)  Zenol).  III,  27  Siiid.  tS^u/jir]  /aXaCuicfa  •  Inl  Jio(f<xviov  t6  O^eioQi- 
x6y  iyersio  d\)ax/iir}. 

3)  de  cor.  c.  9  p.  234  Rske.  ccXV  iy  rolv  övoTy  ößoloTy  iOscoQovy 
ay.  Dasselbe  lässt  sich  aus  V.  139  der  Frösche  von  der  Zeit  des  Aristo- 
phanes  vermutlien.  V 

4)  a.  a.  O. 
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ein  dreimal  grösseres  und  heiligeres  Fest  als  die  Lenäen.  — 
„Schon  gut!"  wird  man  sagen,  „aber  die  Gesandten  des  Philipp 
waren  nicht  an  den  Lenäen  zu  Athen,  sondern  an  den  grossen 
Dionysien  im  Monat  Elaphebolion,  und  damals  kostete  der  Platz, 
wie  es  scheint,  zwei  Obolen!" —  Aber  wer  sieht  nicht,  dass  es 
dem  Redner  allein  darum  zu  thun  ist,  die  Verächtlichkeit  eines 
Kaufplatzes  gegen  den  Vorzug  eines  Ehrenplatzes  hervorzuheben? 
Darum  giebt  er  ihm  seinen  schlechtesten  Namen  und  nennt  ihn 
den  Zwei- Obolenplatz.*) 


III. 
J^07i  den  Theilen  des  Dramas, 

Wir  wenden  uns  von  den  Vorbereitungen,  die  der  Eröff- 
nung der  scenischen  VVettkämpfe  vorangingen,  sogleich  zu  der 
innern  Beschaffenheit  des  Dramas,  welche  Aristoteles  in  folgen- 
den Worten  näher  beschreibt:  „Die  Theile,  in  welche  die  Tra- 
gödie zerfällt,  sind  der  Prolog,  das  Epeisodion,  die  Exodos  und 
der  Gesang  des  Chores,  welcher  etweder  eine  Parodos  oder  ein 
Stasimon  ist.  Diese  Dinge,"  fügt  er  hinzu,  „sind  Allen  gemein- 
sam, dagegen  gehören  die  Gesänge  von  der  Scene  und  die  Kla- 
gelieder (xo7<,t*ot)  Einzelnen  an."-) 

Bei  dieser  Eintheilung  fällt  zunächst  in  die  Augen,  dass 
Aristoteles  von  einer  Trennung  des  Scenischen  und  Thymelischen 
ausgeht.^)  Daher  nennt  er  zuerst  die  drei  Stücke,  die'  man  aus- 
schliesslich zum  Dialog  und  der  durch  ihn  dargestellten  Handlung 
zu  rechnen  hat:  den  Prolog,  das  Epeisodion  und  die  Exodos, 
denn  unter  dem  Prolog  versteht  er  Alles,  was  dem  Auftreten 
des  Chores  vorhergeht,*)  dies  mag  nun  in  monologischer  oder 
dialogischer  Form  vorgetragen  werden,  unter  dem  Epeisodion 
diejenigen  Theile  des  Stückes,  die  zwischen  den  nngetheilten 
Chorgesängen  liegen,^)  unter  der  Exodos  den  Theii  der  Tragö- 


1)  Nach  Reiskes  Interpretation  dieser  Stelle,  der  auch  Böckh  beitritt. 

2)  poet.  c.  12  y.aiä  ös  ro  nooov^  y.al  sig  a  ^icaottTcd  (rj  TQaycoötcc)  X8~ 
XWQiOfiivay^  TKc^f  larC'  nQoloyog,  ineiaoöiov,  'f^O(^pg,  yoQixov.  y.uX  tovtov 
t6  /Likr  näoOiSog,  t6  öh  ajäaiaov.  xotva  fxhv  ovv  ttndvTtav  jaüia,  Xöia 
öh  ta,  ano  axrji'^g  y.al  x6f.iuoi. 

3)  Dies  hat  auch  Ttetzes  begriffen,  indem  er  in  seinen  Versen  tt^qI 
TQuyixrig  noirioewg  V.  9  sagt :  Nöti  d^iaioeatig  6s  vvv  loayoiöCag.  Kaiu 
jvnov  TiQMiov  fxtv  eig /LisQr]  JuOj  Eig  Gxrjmxoy  ts  xal /oqov  öa  rbv  XQonov 
Rhein.  Mus.  Jahrg.  IV.  p.  402. 

4)  1.  c.  aoxi  ÖS  TiQoXoyog  fxsQog  tlov  TQaycpöiag  ro  noo  yooov  näQOffov 
Ttetz.  1.  c.  V.  21  TTQoXoyog  jusy  ^gti  t6  (Jif'XQi  /oqov  jfjg  siaoöov» 

5)  1.  c.  ineiüodiov  dt  fxsQog  okdr  tqayt^öCag  t6  fxsra'^v  oko)V  /OQtxiüp 
fieXaiy  Ttetz.  v.  22  Insiaoöiog  öi  iüTiv^  (og  xal  tiqIv  icprjpy  uioyog  [xsxa'^v 
nlriv  fxeXuiy  j(OQ(dy  ovo. 
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die,  auf  den  kein  Chorlied  mehr  folgt.  *)  Die  Theorie  des  Ari- 
stoteles unterscheidet  sich  daher  in  wesentlichen  Punkten  von  der 
der  Grammatiker,  die  bekanntlich  unter  dem  Prolog  einen  nicht 
zum  Stück  gehörigen  Monolog  verstanden,  der  demselben  voran- 
ging,^) unter  dem  Epeisodion  eine  nicht  mehr  zur  Handlung  ge- 
hörige Abschweifung  des  Dichters,^)  und  unter  der  Exodos  das 
Lied,  mit  welchem  der  Chor  die  Bühne  zu  verlassen  pflegt.*) 
Beide  Theorien  sind  offenbar  von  verschiednen  Epochen  der 
Kunst  entnommen,  die  des  Aristoteles  bezieht  sich  auf  die  Werke 
der  griechischen,  die  der  Grammatiker  vorzugsweise  auf  die  der 
römischen  Dramatiker.  Aber  auch  dem  Geist  und  der  Tendenz 
nach  verrathen  diese  ^Theorien  eine  grosse  Verschiedenheit.  Die 
des  Aristoteles  geht  auf  den  wesentlichen  Inhalt  der  Sache  und 
zieht  die  Form  dabei  nur  im  Grossen  in  Betracht,  die  der  Gram- 
matiker greift  einzelne  Theile  heraus,  die  nicht  mit  zur  Hand- 
lung des  Stückes  gehören  und  bezeichnet  sie  als  solche.  Daher 
bringt  Aristoteles  jene  Exodos  der  Grammatiker,  die  auch  im 
alteren  griechischen  Drama  nicht  zu  fehlen  pflegt,  gar  nicht  in 
Anrechnung.  Dies  ist  ein  Schlussgesang  des  Chores  aus  einigen, 
wenigen  Versen,  die  er  schon  deshalb  füglich  übergehn  konnte, 
weil  sie  meistens  einen  bekannten  Refrain  enthalten ,  der  zu  der 
Handlung  des  Stückes  nur  in  entfernter  Beziehung  steht,  oder 
auch  nur  eine  Anrufung  an  die  Götter  um  die  Gewährung  des 
erstrebten  Sieges. 

Dies  liegt  auf  der  Hand.  Dagegen  haben  die  Worte  xotvu 
(.ih  ovv  andvTwv  Tavra,  löta  de  tu  uno  Ttjc;  axfjviig  y.ai  x6/iiinot 
verschiedne  Interpretation  veranlasst.  Die  Einen  sind  der  Mei- 
nung, Aristoteles  habe  dadurch  bezeichnen  wollen,  die  Chorge- 
sänge, von  denen  er  so  eben  sprach,  die  Parodos  und  das  Sta- 
simon  seien  von  den  gesammten  Choreuten  vorgetragen  worden, 
die  Gesänge  von  der  Scene  aber  und  die  Klagelieder  wären 
Einzelgesänge,  Soli,  gewesen.  Doch  dies  widerlegt  sich  schon 
dadurch,    dass    Aristoteles  später   selbst  von  der   Parodos  sagt, 


1)  I.e.  s'^odog  6^  f.t^Qog  oXov  TQay(>)ö(ag,  fzsO^*  o  ovx  sdri  x^Q^^  /mAo?, 
Ttetz.  V.  24  T]  cJ"  (^o66s  ng  Tuy^aysi  x^Q^^  koyog^  fxed-^  oy  x^Q^^^  o^x 
tOTi  11  X^yiip  jLiiXog. 

2)  Kiianth.  de  trag,  et  com.  (Gronov.  thes.  VlIT.  p.  1686)  prologns 
est  vehit  praefatio  qiiaedam  fabulae,  in  quo  solo  licet  praeter  argninen- 
tiim  aliqnid  ad  populnm  vel  ex  poetae  vel  ex  ipsiiis  fabnlae  vel  ex  actoris 
commodo  loqui.  et".  Donat.  de  com.  et  trag.  p.l688,  der  diesen  Gedanken 
noch  weiter  aiisfiilirt. 

3)  Siiid.  ^776/(TO(T/or,  To  ffg  t«  ^Qn/uccTa  {ffrayof^ifvov  xara  nQO(Jd-ri)crji/ 
Tivä  y.iä  civ^rjaiy  jov  ÖQu^imog  etym.  M.  p.  356,  29  Bekk.  anecd.  p.  253, 
19,  ^Treiaodioy,  to  etaqfQo/usyoy  tw  ^QCifjaTt  yikMiog  x^Q^^)  ^^^  ^^  vno- 
d^^aecag  öy,  yccTaxQrjanxcJüg  dh  lo  l^ctydyioy  anay  TTQciy/ucc. 

4)  Vit.  ArJstoph.  p.  XIV.  Küst.  Uoöog,  to  Inl  t^Xh  Xeyousyop  tov 
XOQov.  cf.  schol.  ad  Ar.  Vesp.  270  Poll.  IV,  108  Hesych.  u.  Said.  Hoi^lol 

VO/äOI, 
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diese  sei  vom  ungetheilten  Chor  gesungen  worden,  während  er 
das  Stasimon  nur  schlechthin  einen  Gesang  des  Chores  und  den 
Kommos  einen  Wechselgesaug  zwischen  Chor  und  Schauspieler 
nennt.  Daraus  geht  deutlich  hervor,  dass  das  Stasimon  ebenso- 
wohl von  einzelnen  Choreiiten  und  getheilten  Chören  gesungen 
werden  konnte,  wie  vom  ganzen  Chor,  denn  sonst  würde  Ari- 
stoteles dies  Letztere  nicht  geriide  als  die  Eigenthümlichkeit  der 
Parodos  hervorgehoben  haben.  Wir  werden  daher  diese  Stelle 
am  besten  so  zu  verstehn  haben,  dass  Aristoteles  an  die  Tragö- 
diendichter dachte  und  nicht  an  Choreuten.  Er  sagt,  Prolog, 
Epeisodion,  Exodos  und  Chorgesänge  hätte  jede  Tragödie,  aber 
Gesänge  von  der  Scene  und  Kommoi  wären  das  Eigenthum  ein- 
zelner Dichter  oder  einer  besonderen  Klasse  von  Dichtern.  *)  Es 
ist  leicht  zu  errathen,  woran  er  dachte.  Offenbar  hatte  zu  seiner 
Zeit  die  Tragödie  diese  Theile,  die  den  kunstreichsten  Schmuck 
des  älteren  tragischen  Stjles  ausmachten,  schon  eingebüsst  und 
dadurch  eben  so  viel  verloren,  wie  die  Komödie  durch  das  Ein- 
gehn  der  Parabase. 

Besondre  Aufmerksamkeit  verdienen  nun  noch  folgende  Worte: 
„Von  den  Chorgesängen  ist  die  Parodos  der  erste  Ausdruck  des 
ganzen  Chores,  das  Stasimon  dagegen  ein  Lied  des  Chores  ohne 
Anapästen  und  Trochäen."  ^)  Hieraus  geht,  wie  bemerkt  wurde, 
erstens  hervor,  dass  die  Parodos  nie  von  einzelnen  Choreuten, 
sondern  nur  von  dem  ungetheilten  Chor  gesungen  werden  konnte, 
zweitens,  dass  sie  aus  Anapästen  oder  Trochäen  (in  den  her- 
kömmlichen Formen  der  Dimeter  und  Tetrameter)  bestehn  musste, 
drittens  endlich  könnte  es  so  scheinen,  als  ob  die  Vortragsweise 
nicht  überall  die  des  strengen  Gesanges  war,  mag  sie  nun,  wie 
Firnhaber  vermuthet,^)'bald  die  Form  der  Rede,  bald  die  des 
Gesanges  gehabt,  oder,  wie  Ottfried  Müller  annimmt,  zwischen 
beiden  recitativartig  in  der  Mitte  geschwebt  haben.*)  Hierauf 
werden  wir  unten  zurückkommen.  Am  merkwürdigsten  bleiben 
jedenfalls  für  jetzt  die  Bestimmungen,  dass  die  Parodos  nur  von 


1)  So  verstand  offenbar  schon  Tyrwhitt  diese  Stelle,  wenn  er  über- 
setzt: atqiie  hae  quidem  coinmunes  sunt  tragoediarum  omnium,  propriae 
vero  quarundam  sunt  etc.  Er  hätte  freilich  mit  Bezug  auf  das  uncivjiov  im 
Text,  auf  welches  Hermann  aufmerksam  macht,  genauer  poetarum  schrei  - 
ben  können,  denn  es  ist  wohl  nicht  zu  bezweifeln,  dass  hier  Toaycoöio- 
noi(oy  zu  ergänzen  ist.  Vgl.  Firnhaber  in  d.  Zeitsclirift  f.  Alterthums- 
wissenschaft  v.  1839  p.  678.  Ich  kann  daher  in  diesem  Ausdruck  keinen 
Grund  linden,  um  mit  Ritter  die  ganze  Stelle  für  unecht  zu  halten. 

2)  I.e.  XOQiy.ov  ^6  nccQoSog  fj^ep  fj  nocoTt] kfS^ig  oXov yonov  '  Gxäaiuov  öf^ 
fxü.og  XOQOv,  llvtv  avanciiüTOv  xcu  iQü/cdov.  Ttetz.  V.38  {naQoöog)  oXov 
/OQOv  if'iig  TS  TiQiorrjrvy/dysi  wo,  wie  O.  Müller  (Jahrg.  V.  S.  361)  be- 
merkt hat,  öXov  st. ^ciklov  zu  schreiben  ist.  V.  51  älloi  <l^  to  ajäoifjiov 
XOQOv  qaalv  fx^Qog^'Avsv  avunaiGiov  y.al  tqo/cciov  iüHv  [MtTQayy. 

3)  Zeitschr.  f.  Alterthumsw.  a.  a.  O.  S.  (579. 

4)  Rhein.  Mus.  V.  S.  363  Anm.  9. 
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allen  Choreuten  vorgetragen  werden  konnte  und  dass  sie  aus 
Anapästen  oder  Trochäen  hestand.  Dies  Letztere  wird  noch 
durch  einen  Metriker  von  Fach,  durch  Hephästion,  bestätigt,  der 
uns  zu  erkennen  giebt,  dass  die  Anapästen  der  Parodos  nicht 
stichisch  behandelt  wurden,  sondern  nvaii'/nrAja  i'^  of.iouov  bilde- 
ten, eine  fortlaufende  Keihe  von  akatalektischen  Füssen,  die  mit 
katalektischen  Versen  endigten.  *)  Von  andrer  Seite  erfahren 
wir,  dass  man  sich  sowohl  in  der  Komödie  wie  in  der  Tragödie 
der  Trochäen  dann  bedient  hätle,  wenn  der  Clior  in  grösserer 
Eile  auftreten  sollte,-)  was  in  sofern  sehr  glaublich  ist,  weil 
dieser  Rhythmus  überhaupt  vorzugsweise  zu  raschem  Tanz  geeig- 
net ist  und  deshalb  in  der  Tragödie  häufig  da  angewandt  wird, 
wo  das  Tempo  beschleunigt  weiden  soll,  während  die  Anapästen 
mehr  ein  gemessnes,  schiittmässiges  Zeitmaass  erfodern  und 
aus  diesem  Grunde  besonders  häufig  zu  Marschliedern  benutzt 
worden  sind. 

Vergleichen  wir  nun  mit  dem  Gesagten  die  Definitionen  der 
Grammatiker  von  der  Parodos,  so  ergiebt  sich  auf  den  ersten 
Blick,  dass  sie  nichts  enthalten  als  eine  etymologische  Erklärung 
des  Wortes  und  eine  schrankenlose  Anw-endung  desselben  auf 
die  Gesänge  des  Chores,  wobei  noch  der  Gegensatz  von  ndgoöog 
und  ajdoifiov  zu  allerhand  unrichtigen  Schlüssen  über  die  Eigen- 
thümlichkeit  des  letzteren  geführt  hat.  So  wie  nämlich  bei  ihnen 
die  i'^odog  ein  Gesang  ist,  den  der  Chor  bei  dem  Abgehn  singt, ^) 
so  gilt  ihnen  die  Tiugodog  schlechthin  für  den  Gesang  des  Chores 
bei  dem  Auftreten  desselben,  wobei  sie  indessen  die  metrische 
Form  so  sehr  ausser  Augen  setzen,  dass  ihre  Beispiele  nicht 
selten  von  Anfangsliedern  des  Chores  hergenommen  sind,  die 
weder  Anapästen  noch  Trochäen  enthalten,  geschweige  denn, 
dass  sie  daraus  componirt  wären.*)    Dazu  fügen  die  Grammatiker 


1)  Hepli.  p.  127  Gaisf.  xara  nEQiOQia^ovg  ^h  uvtaovg  Idiiu,  onoffcc 
l^  bjuoi'ojy  (fi'reajMTCi  f/ti  yar/drj'^ip  T]  ßQuyvyMTaXri'^iav  /Liera^v^  ov  /u^yroi 
laoig  iA(yt&tai  Tccvirjy  ^TTiCevyyvuEVrjy  ccei^  oia  f-iaXiara  (fiXei  y^veaSai  iv 
TOig  naQodoig  T(oy  /ooiou.  ^Ey.tl  yun  fitra  dexa  ävanaiair/.ä^  Xoyov  yuQiv^ 
;<«l  y.caükr]'^iv ^  Indyovaiv  thOvg  öfxoia  f^ity^  y.al  uyccnctKjjiy.ä,  ou  fj.tyioi 
KJiv  XaoiiV  ai'Cvyiüiy  cf.  p.  135. 

2)  schol.  .ad  Acliarn.  203  lyrtvd^sv  nctQodiy.n  yiveicti  roü  )(oqov. 
ytyQctmai  öh  rö  ju^toop  jqo/jü/.oi'^  jiQOOtfooov  7j}  tmp  d\(oy.6t'T0)i'  yi()6v- 
Tö)V  OnovöTi.  ravra  öt  TioitTy  ti(oO-uaiv  ol  itov  d(>ct/Ltdrioj^  noirjKu  y.Mfxi— 
xol  y.cil  TQayi'xot ,  ^ntiöay  d\)Of^ai(ijg  eiadycoai  lovg  xoQOvg^  Yya  6  loyog 
GvyTQf'/rj  TW  ÖQÜiitai. 

3)  tjo  schon  Aelius  Dionysius  bei  Eustath.  ad  11.  p.  239,  20  ciQ/Ji  rig 
i^odiov  y.iiUquodiy.Qv  i6  akV  uyai;^  wg  ImoQtt  A'iXiog  /lioyviiog,  cöajiEQy 
(fi^ol^  y.iopt/.ov  ^Jt  K  cilki  a  i  iqayog'  ^a\j>(OiSiy.ov  öt  uvir]*  Nvv  öh 
i)-eol(xdy.aQegj<jjylai>kuiy  aifO-oyot  loi  4,  joayiy.ov  ök'  Hol  - 
kal  uoQifcil  Toiy   öatfxoyicoy.     cf.  Mein,  fragm.  Com.  II,  1,  230. 

4)  scliol.  ad  Kur.  Phoen.  210  naQOiSog  dV  laiiy  (oöi]  /oqov  ßaöiCoyjog, 
liSofxiyri  a^a  rrj  l^oiho^  (og  ro  arya  Ximoy  i^yog  ä()ßvXt]g  riOere  cf.  scIiol. 
ad  Soph.  Elect'r.  120  ad  Vesp.  270  ad  Nub.  275,  schol.  ad  Hesiod.  scut. 
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dann  noch  einzelne  Bemerkungen  über  den  Inhalt  der  Parodos 
hinzu,  die  offenbar  ganz  zufällig  sind,  wie  die,  dass  der  Chor 
darin  zu  sagen  hätte,  weshalb  er  käme.  *)  An  sämmtlichen  Nach- 
richten dieser  Art  nimmt  man  nur  einen  Punkt  als  richtig  wahr, 
den  man  auch  daohne  leicht  ermittelt  hätte,  dass  nämlich  die 
Parodos  ein  Lied  ist,  welches  der  Chor  bei  seinem  Auf- 
treten singt.  Dies  liegt  unmittelbar  im  Wort,  aber  diese 
Bemerkung  genügt  nicht,  um  die  Sache  zu  erklären,  denn  in 
der  technischen  Sprache  pflegen  die  Ausdrücke  noch  eine  spe- 
ciellere  Bedeutung  zu  haben,  als  es  im  gewöhnlichen  Leben  der 
Fall  ist. 

In  noch  andrer  Weise  endlich  gebraucht  Plutarch  das  Wort. 
Er  nennt  nämlich  den  Gesang  des  Chores  im  Oedipus  auf  Ko- 
lonos  V.  t)6S  ff*,  eine  Parodos,^)  und  ebenso  an  einer  andern 
Stelle  das  Lied,  welches  der  Chor  in  der  Elektra  des  Euripides 
bei  seinem  Auttreten  singt.  ^)  Man  könnte  vielleicht  darin  eine 
Bestätigung  der  Aristotelischen  Definition  finden  wollen,  dass 
Plutarch  nur  den  ersten  Cesang  des  Gesammtchores  eine  Parodos 
nennt,  denn  es  ist  allerdings  wahrscheinlich,  dass  im  Oedipus 
auf  Kolonos  bis  dahin  nur  einzelne  Mitglieder  des  Chores  ge- 
sungen haben,  aber  es  lässt  sich  auf  der  andern  Seite  nicht  an- 
nehmen, dass  er  so  sehr  gegen  den  Sprachgebrauch  fehlen  konnte, 
um  ein  Lied,  das  der  Chor  im  Oedipus  auf  Kolonos  erst  lange 
nach  seinem  Auftreten  anstimmt,  ein  Eingangslied  zu  nennen. 
Wie  es  mir  vorkommt,  so  verstand  er  unter  nuQodog  ganz  spe- 
ciell  einen  Gesang  des  Chores  bei  dem  Eintritt  desselben  in  die 
Orchestra,  und  da  dieser  im  Oedipus  auf  Kolonos  nicht  früher 
erfolgte,  —  denn  den  ersten  Gesang  scheint  der  Chor  bei  sei- 
nem Auftreten  auf  der  Scene  selbst  ausgeführt  zu  haben,  —  so 
bezeichnete  Plutarch  das  Hineintreten  des  Chores  in  den  eigends 
für  ihn  bestimmten  Raum  mit  dem  Worte  na.Qodog, 

Wir  verlassen  jetzt  die  Alten,  um  zu  sehn,  was  die  Neueren 
gethan  haben,  um  den  Widerstreit  in  diesen  Meinungen  zu 
schlichten,  oder  um  selbst  etwas  besseres  zu  geben.  Zunächst 
hat  Hermann  darüber  gesprochen  und  hervorgehoben,  dass  die 
Definition  der  Grammatiker,  die  die  Parodos  schlechthin  ein 
Eingangslied  des   Chores   nennen,    nicht  ganz   mit  den  Worten 


Herc.  bei  Crenzer  meletem.  I.  p.  65.     Eine  ehrenvolle   Ausnahme  macht 

indessen   hiervon   Eiikleides,    der  bei  Ttzetzes  (V.  lll  —  14)  den  ersten 

^^^f  Gesang  des  Chores   im    Hippolytos  ein  araaifioy  nennt.     Die  Emendation 

^  dieser  Worte,    die  falsch  interpnngirt  nnd  bezeichnet  sind,    liegt  auf  der 

Hand.     Man  vergleiche  nur  V.  51 — 54. 

1)  schol.  ad  Arist.  poet.  c.  12  bei  Tyrwhitt:  rdiu  Sh  x^Q^^  ra/n^y 
idTL  naQoJixd,  log  ora  Xiysi^  öi  riy  ahCay  naQsaur,  cos  t6  TvQioy  oiofxa 
Xmovaa  cf.  Ttetzes  1.  c.  v.  35. 

2)  An  seni  c.  3  p.  785. 

3)  Lysand.  c.  15. 
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des  Aristoteles  übereinzustimmen  scheint,  weil  dieser  noch  be- 
sondre Beschränkungen  in  Bezug  auf  Form  und  Vortrag  macht.  *) 
Hermann  macht  dabei  noch  die  VoraussetzunjJ:,  Aristoteles  habe 
auch  solche  Gesänge  Eintrittslieder  nennen  können,  die  in  der 
That  nicht  mehr  beim  Eintreten  gesungen  wurden,  wo  dieser 
dann  freilich  nicht  allein  mit  den  Grammatikern,  sondern  auch 
mit  der  Sprache  selbst  in  argen  Conflict  gerathen  wäre,  einen 
Conflict,  den  man  in  der  Definition,  die  Hermann  selbst  von  der 
Sache  giebt,  nicht  wohl  in  Abrede  stellen  kann.  Seiner  Meinung 
nach  besteht  nämlich  die  Eigenthümlichkeit  der  Parodos  darin, 
dass  die  Epode  eine  besondre  Stellung  hat.  „Parodos  und  Sta- 
simon  stimmen  Beide  darin  überein,  dass  sie  antistrojdiisch  sind; 
bei  dem  Stasimon  aber  folgt  die  Epode  zum  Schluss  des  ganzen 
Gesanges,  bei  der  Parodos  dagegen  kann  sie  auch  in  der  Mitte 
mehrer  Strophen  stehn."  Es  ist  klar,  dass  auf  diese  VV'eise  der 
Unterschied  im  Allgemeinen  noch  immer  unklar  bleibt,  denn  da 
die  Epode  von  dem  Schluss  der  Parodos  keinesweges  verbannt 
ist,  so  werden  nur  die  Gesänge  mit  Sicherheit  Parodoi  genannt 
werden  können,  die  die  Epode  in  der  Mitte  haben.  Davon  giebt 
es  vier  Beispeile,  zwei  bei  Aeschylos  und  zwei  bei  Euripides, 
von  denen  das  eine  im  Orestes  in  sofern  mit  den  Worten  des 
Aristoteles  übereinstimmt,  als  der  Chor  bis  dahin  noch  kein  Tutti 
gesungen  zu  haben  scheint.  Die  Parodos  ist  also  hier  der  erste 
Ausdruck  seiner  Gesammtheit. 

Ottfried  Müller  hat  über  diese  Auffassung  gesprochen  und 
den  Einwand  gemacht,  das  aufgeworfne  Criterium  könne  schon 
seiner  Seltenheit  wegen  nicht  das  richtige  sein,^)  doch  wird 
Hermanns  Theorie  hierdurch,  meines  Erachtens,  nicht  widerlegt, 
denn  da  dieser  keinesweges  leugnet,  dass  es  auch  noch  andre 
Criterien  für  die  Unterscheidung  der  Parodos  gegeben  habe,  die 
uns  nur  zur  Zeit  unbekannt  geblieben  sind,  so  würde  man  diese 
zu  erforschen  suchen  müssen,  ohne  das  vorliegende  zu  verwerfen. 
Trotz  dem  kann  ich  mich  nicht  entschliessen,  ihm  in  Bezug  auf 
die  alte  Tragödie  irgend  eine  Geltung  einzuräumen,  denn  seine 
Annahme  verleitet  nicht  nur  zum  Widerspruch  mit  den  Worten 
des  Aristoteles,  sondern  auch  mit  der  Sprache  selbst;  mit  Ari- 
stoteles, weil  dieser  die  Parodos  eigends  auf  Anapästische  Di- 
meter  und  Trochäische  Tetrameter  beschränkt,  Metra,  die  in 
Chorgesängen  niemals  eine  strophische  Form  erhalten  haben,  mit 
der  Sprache,  sofern  man  eine  Epode,  die  ifirem  Begriff  nach  nur 
ein  Letztes  ist,  nicht  zum  Criterium  für  ein  Eingangslied  machen 
darf,  weil  dieses  nur  ein  Erstes  sein  kann.  Ja,  verfolgt  man 
diese  Annahme   von   Hermanns   Standpunkt   aus  noch  weiter,   so 


1)  elem.  doct.  metr.  p.  724. 

2)  Rhein.  Mus.  V.  S.  366. 
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kommt  man  geradezu  dahin,  diejenigen  Metra,  die  Aristoteles 
ausdrücklich  lür  parodische  giebt,  der  Parodos  schlechthin  ab- 
sprecheD  zu  müssen,  denn  da  nach  Hermanns  Behauptung  gerade 
die  sjstematisch  componirten  Chorgesänge  stets  von  Einzel- 
nen und  niemals  vom  ganzen  Chore  gesungen  worden  sind,*) 
so  folgt  d'jraus,  dass  auch  die  Parodos,  wenn  sie  anders,  wie 
Ilephiistion  sagt,  systematisch  componirt  war,  nicht  vom  ganzen 
Chor  gesungen  werden  konnte. 

In  andrer  Weise  hat  0.  Müller  über  die  Sache  geurtheilt 
und  behauptet,  „dass  Parodos  ursprünglich  und  eigentlich  Alles 
das  bedeutet,  was  ein  in  geordneten  Reihen  einziehender  Chor 
spricht  und  singt." ^)  Hiervon  sind  nun,  seiner  Meinung  nach, 
einige  Grammatiker  abgewichen  und  haben  selbst  solche  Lieder 
mit  diesem  Namen  bezeichnet,  die  von  einzelnen  Choreuten,  sei 
es  allein  oder  in  Verbindung  mit  Personen  der  Bühne  gesungen 
wurden,  vorausgesetzt,  dass  der  Chor  damit  zuerst  vor  den  Au- 
gen der  Zuschauer  aufträte.  Andre  dagegen  hätten  eine  ganz 
verschiedne  Anwendung  von  der  Grundbedeutung  des  Wortes  ge- 
macht, indem  sie  in  den  Tragödien,  wo  der  Chor  zerstreut  her- 
eingekommen wäre,  nicht  das  erste,  kommatisch  gesungne,  Lied, 
sondern  erst  den  Gesang  Parodos  genannt  hätten,  bei  welchem 
der  bisher  noch  nicht  in  Reihen  und  Gliedern  geordnete  Chor 
sich  zuerst  regelmässig  aufgestellt  habe,  um  den  gewöhnlichen 
Ort  mitten  in  der  Orchestra  einzunehmen.  So  Plutarch.  Der 
Schluss  davon  ist,  dass  man  in  Stücken  dieser  Art  eine  kom- 
matische Parodos  und  eine  dem  Stasimon  verwandte  annehmen 
kann. 

An  dieser  Ausführung  der  Sache  können  wir,  wenn  es  sich 
darum  handelt,  dem  Sinne  der  Aristotelischen  Definition  näher 
zu  kommen,  nur  den  Grundsatz  gellen  lassen,  dass  die  Parodos 
ein  Eingangslied  des  Chores  ist,  denn  wenn  man,  wie  0.  Mül- 
ler sagt,  die  verschieduen  Bedeutungen  von  Parodos  sich  zugleich 
zu  benutzen  gestattet,  so  geräth  man,  wie  bereits  bemerkt  ist, 
nicht  nur  mit  den  Worten  des  Aristoteles,  sondern  auch  mit  der 
Sprache  in  Widerspruch,  die  Begriffe  von  Parodos  und  Stasimon 
gerathen  ohne  die  formale  Beschränkung  der  ersteren  auf  be- 
stimmte Metra  in  eine  unheilbare  Verwirrung  und  die  Annahme 
einer  doppelten  Parodos,  von  denen  die  eine  ein  Kommos,  die 
zweite  ein  Stasimoi>  ist,  geht  selbst  über  die  Bestimmungen  der 
Grammatiker  hinaus,  die,  so  weit  sie  sich  auch  von  Aristoteles  ent- 
fernen, doch  der  Sprache  wenigsens  getreu  bleiben  und  unter  ndifoSog 


1)  praef.  ad  Enrip.  Suppl.  p.  XVIF.  duae  in  clioricis  carminibus 
scripta  sunt  iis  metris,  quae  uno  pedis  genere  decurrunt,  ea,  si  recte  ob- 
servavi,  nusquam  ab  universo  choro  canuntur. 

2)  Rhein.  Mus.  V.  S.  362. 
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nur  ein  erstes,  unter  tntndgodog  nur  ein  zweites  Auftreten  des  Cho- 
res verstehn.  *)  Selbst  den  Schluss,  dass  die  Scholiasten,  welche  den 
Chor  im  Prometheus  des  Aeschylos  V.  399  ff.  für  das  erste  Stasimon 
erklärten,  den  vorhergehenden  Gesang  hätten  für  eine  Parodos 
nehmen  müssen,  können  wir  nicht  zugeben.  Jene  Grammatiker 
nannten  den  Chor  wahrscheinlich  nur  deshalb  ein  Stasimon,  weil 
er  ihrer  Meinung  nach  im  Stehen  gesungen  wurde,  während  die 
Okeaniden  bis  dahin  in  der  Luft  geschwebt  hatten. ^j  Ob  sie  das 
Wort  n(x()odog  auch  von  einem  Chor  gebraucht  haben  würden,  der 
keinen  VVeg  zurücklegte,  muss  ich  bezweifeln,  üeber  die  Mo- 
dification,  die  ihm  Plutarch  gab,  ist  oben  schon  gesprochen  wor- 
den und  ich  muss  darauf  zurückkommen,  dass  der  spätere  Sprach- 
gebrauch sich  durchaus  in  nichts  Anderem  von  dem  des  Aristo- 
teles unterscheidet,  als  darin,  dass  er  die  technische  Beschränkung 
des  Wortes  aufgehoben  und  es  ohne  Rücksicht  auf  Form  und 
Vortrag  für  ein  blosses  Eingangslied  genommen  hat. 

Aber  woher,  wird  man  fragen,  kam  jene  Verallgemeinerung 
des  Begriffs,  die,  wie  wir  bis  auf  diese  Stunde  sehn,  eine  stete 
Verwechselung  von  Parodos  und  Stasimon  herbeigeführt  hat^ 
Weshalb  ist  es  auch  uns,  die  wir  uns  von  der  beschränkten  Au- 
torität der  Grammatiker  längst  emancipirt  haben,  nicht  möglich, 
die  Criterien  für  die  Erkenntniss  der  Parodos  auf  bestimmte 
Weise  festzustellen?  Dies  geschieht,  glaube  ich,  allein  deshalb, 
weil  wir  uns  mit  den  Grammatikern  in  einem  und  demselben 
Irrthum  befinden,  dem,  dass  wir  die  Parodos  für  einen  unum- 
gänglich nothwendigen  Theil  der  Tragödie  halten.  Diese  Vor- 
aussetzung ist  so  allgemein,  dass  man  sogar  die  ionischen  Lie- 
der im  Anfange  der  Schutzflehenden  des  Euripides  (V.  42  ff.) 
in  manchen  Ausgaben  mit  der  Bezeichnung  nuQodog  findet,  wäh- 
rend der  Dichter  auf  das  Genaueste  beschreibt,  dass  der  Chor 
keinesweges  unter  diesen  Gesängen  eintritt,  sondern  sich  viel- 
mehr von  Anbeginn  des  Stückes  an  der  Thymele  befindet  und 
jetzt  nur  seinen  stummen  Bitten  Worte  giebt.  Derselbe  Fall  aber 
findet  sich  auch  in  andern  Tragödien,  wo  der  Chor  von  Anfang 
an  auf  der  Bühne  ist,  also   von   einem  Eingangsliede   desselben, 


1)  Poll.  IV,  108  xal  rj  f^uv  el'doihg  lov  yoQOv  nsxQodo?  y.aXsTTcii.  ^ 
iSh  xarä  ^(Qstav  e^odog^  w?  TrdXiy  sioiovKüV,  /naxaGTaaig.  r\  öa  /uai^  ciVTrjv 
ilao^og  ijiinaQoöog.  Ttetzes  im  Rhein.  Mus.  IV.  S.  403  V.  43  ver- 
dreht die  Sache  freilich  nach  seiner  Art,  indem  er  von  dem  Auftreten 
eines  zweiten  Chores  spricht,  vgl.  V.  111. 

2)  Daher  sagt  der  Scholiast  zum  Prom.  397  to  aTaatfiov  liösi  6  /o- 
Qog  TÖüv  ^£ly.tavCö(t}V  vvfKfcoV  Inl  rrjg  yrjg  xaiaXr\h>x>ioQ  weil  es  zu  V.  271 
heissi  nnog  jriv  yriv  öh  ßcicsnt  ;f«t  noQtvUtiacn  {ufQiat  yän  ^cf  sooj'to)  ay.ov- 
GiiJt  ctnar  t6  Itto)'.  if  rjal  Jt,  n^og  irjy  yfji'  ßäaai^  öii  ßovktrui  airiaai 
toy  yoooi'^  ojicog  to  aTilot/noy  uar)  und  der  Sclioiiast  zu  den  Wespen  270 
vergleicht  dies  Lied  mit  dem  des  Aristophanes,  von  dem  er  sagt:  7T()Ö 
jüjy  dvQüiy  jov  ^nkoxXaoiVOi  oiäyieg  oi  lov  x^U^^  ^^  orüai/iioy  uöovai, 
fj^ilog. 
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das  auf  den  Prolog  folgen  soll,  gar  keine  Rede  sein  kann.  Ist 
nun  in  solchen  Stücken  eine  Parotlos  unmöglich,  so  ist  sehr  wohl 
denkbar,  dass  in  andern  der  Eintritt  des  Chores  auf  eine  Weise 
gemacht  werden  konnte,  die  ein  Gesammtlied  desselben,  was  die 
Parodos  des  Aristoteles  nun  einmal  ist,  ausschüesst.  Dies  wird 
überall  da  geschehn,  wo  der  Chor  nicht  auf  einmal  auftritt, 
sondern  vereinzelt,  vielleicht  auch  da,  wo  ein  VVechselgesang 
zwischen  ihm  und  einem  Sceniker  stattfindet.  Ebenso  aber  kann 
der  Chor  auch  unter  einem  blossen  Embaterion  eingetreten  sein, 
ohne  dazu  ein  Lied  zu  siugen  und  dies  scheint  meistens  da  geschehn 
zu  sein,  wo  auf  den  Prolog  unmittelbar  antistrophische  Gesänge 
folgen ,  keine  Anapästen  oder  Trochäen.  *)  Von  solchen  Tra- 
gödien lässt  sich  eben  nur  sagen,  dass  sie  keine  Parodos  in  der 
technischen  Bedeutung  des  VVortes  haben,  ohne  dass  man  dem 
Aristoteles  widerspricht,  denn  wo  sagt  er,  dass  jede  Tragödie 
ein  Eingangslied  für  den  Chor  haben  müsste?  Er  sagt  nur,  dass 
die  Parodos  unter  allen  Umständen  der  erste  Gesammtausdruck 
des  Chores  wäre,  keinesweges,  wie  man  allgemein  anzunehmen 
scheint,  dass  jedes  erste  Gesammtlied  des  Chores  eine  Paro- 
dos sei. 

Aristoteles  aber  hatte,  wie  ich  glaube,  guten  Grund,  die 
Parodos  auf  Anapästen  und  Trochäen  zu  beschränken,  denn  ge- 
rade diese  Rhythmen  und  zwar  Dimeter  im  ersten,  Tetrameter 
im  zweiten  Fall,  finden  wir  überall  an  denjenigen  Stellen  der 
Tragödie,  wo  eine  Verbindung  einzelner  Theile  der  Handlung 
durch  den  Chor  hergestellt,  oder  wo  der  Schluss  derselben  ge- 
macht werden  soll;  deshalb  gebraucht  man  sie  auch  da,  wo  die 
Handlung  durch  den  Chor  eröffnet  werden  sollte.  Anapästen  und 
Trochäen,  die  das  langsamere  und  raschere  Marschtempo  ent- 
halten, scheinen  überall  in  chorischen  Gesängen  da  angewandt  zu 
sein,  wo  der  Chor  seine  Stelle  wechselt,  sei  es  nun,  dass  er, 
um  eine  Person  anzukündigen,  sich  der  Scene  oder  dem  Ein- 
gange in  die  Orchestra  nähert,  dass  er  die  Orchestra  betritt  oder 
dass  er  sie  verlasst.  Ueberall  findet  man  diese  Rhythmen  und 
stets  in  gleicher  Compositionsweise,  entweder  stichisch  oder  sy- 
stematisch. Der  Fall,  dass  man  marschirte,  konnte  nun  freilich 
auch  wohl  gelegentlich  in  einem  Stasimon  vorkommen,  wie  in 
der  Antigone  des  Sophokles,  V.  110  —  116  und  127  —  35,  aber 
dies  berechtigt  keinesweges,  dasselbe  mit  0.  Müller  für  eine  be- 
sondre Art   von  Parodos  zu  halten.     So  minutiös  darf  man  mit 


wen 


1)  Ein  solches  lautloses  Auftreten  scheint  Plntarch  zu  bezeichnen, 
„v...n  er  im  Pompejus  (opp.  I,  655  F.)  sagt :  jmu  rd^ian/ßv  aybvnav^ 
eis  7JJ/  M€i,  Ta^iP,  ixaarog^  motho  xo()6g,  ctvev  ^OQvßov  /xtfislsrijutUMc, 
tig  Ttc^ip  y.a\  Ttnautg  xad^iaTazo,  und  Eukleides  bestätigt  die  Richtigkeit 
dieser  AiiifassunV,  wenn  er,  wie  S.  217  Not.  4  bemerkt  ist,  den  ersten 
Gesang-  in  dem  Hippolytos  ein  Stasimon  nennt. 
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den  Worten  des  Aristoteles  nicht  umgehn,  der,  wenn  er  von 
Rhythmen  spricht,  die  einer  besondern  Gattung  der  Poesie  eigen 
sind,  nur  die  Form  des  ganzen  Liedes  meinen  kann,  nicht  die 
Einmischung  dieses  oder  jenes  Metrums. 

Es  kann  nach  dem  Gesagten  nicht  zweifelhaft  sein,  wo  wir 
eine  Parodos  in  der  technischen  Bedeutung  des  Wortes  in  den  er- 
haltnen  Tragödien  anzunehmen  haben  und  wo  nicht.  Sie  liegt 
offenbar  vor  bei  Aeschylos  in  den  Persern  V.  1  —  64,  im  Aga- 
memnon V.  40 — 103,  bei  Sophokles  im  Ajns  134 — 171  und 
bei  Euripides  in  der  Hekabe  97 — 151.  In  diesen  Stücken  hat 
sie  eine  bedeutende  Ausdehnung.  Von  geringerem  Umfange  ist 
sie  in  der  Alkestis  77  —  85,  der  Iphigenie  in  Tauri  137  — 142, 
im  Rhesus  1  —  10  und  in  den  Troerinnen  153  — 159.  Sie  wird 
aber  auch  wohl  noch  gegen  Hermanns  Abtheihmgen  in  der  Me- 
dea  V.  133  —  138  und  in  den  Bacchantinnen  64  —  72  herzustel- 
len sein,  selbst  wenn  die  Anapästen  nicht  jenes  regelrechte  An- 
sehn bekommen  sollten,  wie  sie  es  sonst  gewöhnlich  in  den 
Chorgesängen  haben.  Die  andern  Tragödien  haben  keine  Pa- 
rodos, eben  so  wenig,  wie  die  Perser  und  Schutzflehenden  des 
Aeschylos  einen  Prolog  haben. 

Wenn  dies  nun  das  Wiesen  der  Parodos  in  der  ausschliess- 
lichen Bedeutung  des  Wortes  ist,  so  lässt  sich  aus  dem  Gegen- 
satze sehr  leicht  abnehmen,  worin  man  die  Eigenthümlichkeit  des 
Stasimon  zu  setzen  habe.  Die  Grammatiker  verratben  auch  hier 
zum  grossen  Theil  ihre  Cnkenntniss  des  Technischen  durch  die 
etymologische  Erklärung  des  Wortes.  Das  Stasimon  ist  ihnen 
ein  Gesaiig,  den  der  Chor  im  Stehen  singt,  während  er  bei  der 
Parodos  einhergeht  *);  aber  wer  sieht  nicht,  dass  somit  der  Tanz, 
der  doch  aufs  Engste  mit  dem  Stasimon  verknüpft  ist,  beinahe 
gänzlich  davon  ausgeschlossen  wird? —  Man  hat  dies  auch  längst 
erkannt  und  daher  behauptet,  die  einzelnen  Choreuten  wechselten 
in  dem  Stasimon  ihre  Stellung,  ohne  dass  der  Chor  im  Ganzen 
sie  aufgäbe,  aber  auch  dies  schlägt  die  Bewegungen  des  Chores 
noch  immer  in  so  enge  Fesseln ,  dass  man  kaum  zu  sagen  wüsste, 
worin  die  Verdienste  des  Phrynichos  und  Aeschylos  um  die 
mannigfachen  Weisen  des  tragischen  Tanzes  bestanden  haben 
könnten.  Die  richtige  Definition  des  W^ortes  in  seiner  technischen 
Bedeutung  scheint  Kolster  aufgefunden  zu  haben,  der  zuerst  das 
Wesen  des  Stasimon  dahin  angab,  dass  der  Chor  in  demselben 
den  Platz,    den   er  zu  Anfang   hatte,    auch  zum  Schluss  wieder 


l)  schol.  ad  Enr.  Phoen.  210  Etyin.  M.  p.  726,  2  Suid.  ardai^ojf 
schol.  ad  Ran.  1314  ad  vesp.  270  Schneider  S.  207.  Man  miiss  nämlich 
hier  diejenigen  ausnehmen,  die  das  ainai^ioy  von  der  7r«()0()o?  einerseits, 
vom  v7io()/r}uc<Tiaft6g  andrerseits  unterscheiden,  wie  Eukleides  beiTtetzes 
V.  96  ii.  und  selbst  Ttetzes  (V.  175).  In  diesem  Fall  gewinnt  die  Er- 
klärung einen  guten  Sinn,  wie  wir  unten  darthun  werden. 


224 

einnahm,  während  eben  die  Eigenthümlichkeit  der  Parodos  darin 
zu  suchen  ist,  dass  der  Chor  von  einem  Orte  zum  andern  zieht.  ^) 
So  erhalten  wir  ein  Lied,  das  während  eines  Tanzes  gesungen 
wurde,  der  sich  möglicher  Weise  über  die  ganze  Orchestra  aus- 
dehnen konnte,  aber  von  einem  bestimmten  Standpunkt  des  Chores 
ausging   und  eben  dahin  zurückkehrte,  ein  oruaifiov. 

Was  nun  die  Vortragsweise  und  die  Form  dieses  Liedes 
angeht,  so  iässt  sich  schon  aus  dem  Gegensatz  zur  Parodos  dar- 
auf schliessen,  dass  es  weder  vom  ganzen  Chor  gesungen  zu 
werden,  noch  aus  Anapästen  oder  Trochäen  zu  bestehn  brauchte. 
Der  Chor  war  nicht  überall  in  seiner  Gesammtheit  bei  dem  Ge- 
sänge betheiligt:  unter  den  Sängern  lassen  sich  namentlich  Halb- 
chöre und  einzelne  Chorstimmen,  oft  mit  grosser  Sicherheit, 
unterscheiden.^)  Die  Form  von  zwei  Halbchören,  denen  zum 
Schluss  ein  Gesammtchor  folgt,  ergiebt  sich  für  ein  musikalisch 
gebildetes  Ohr  aus  dem  Verhältniss,  in  dem  Strophe  und  Anti- 
strophe  zur  Epode  stehn,  in  vielen  Fällen  von  selbst.  Daher 
auch  bei  der  Wiederholung  der  Rhythmen  jene  auffallende 
üebereinstimmung  im  Gedankengange,  oder  richtiger,  jene  Wie- 
derholung einer  bestimmten  Wendung  des  Gefühls,  die  man  so 
häufig  in  antistrophischen  Gesängen  findet.  Die  Epode  dagegen 
erscheint  oft  als  eine  Steigerung  des  Grundtons,  den  das  Lied 
zuerst  angeschlagen  hat,  ein  concentus  omnium  in  dem  Aus- 
sprechen  eines    allgemein   gültigen  Gedankens   oder   in   dem   ge- 


1)  de  parab.  p.  12.  Mit  Bedauern  sehe  ich,  dass  Böckh:  des  Sopho- 
kles Antigone  Beilin  1843  S.  281  dieser  Definition  seinen  Beifall  versagt 
lind  statt  dessen  auf  die  Erklärung  der  Grammatiker  zurückgeht.  Dies 
nöthigt  ihn,  neben  dem  aruaifxov  noch  ein  OQ/rjojixoy  anzunehmen,  eine 
Gattung,  die  ich  in  den  Schriften  der  Alten,  welche  sich  mit  den  Theilen 
der  Tragödie  beschäftigten,  nicht  genannt  finde, 

2)  cf.  schol.  ad  Arist.  Ran,  357  Int  jov-tov  jov  )ro6vov  X^ySi^AQCaiao- 
yog  jLiEf,i£Qi(7!}ai  ifg  fj.toiy.ä  uvanaiGTixct^  akka  öh  a/Lttißtn(hti  lov  /onöv 
(vulg.  ^oovov,).  y.ai  li  lioa  avi'oiösv  6  'Aiiiajaoyog ;  övvaiat  Jt  y.al  if- 
Gv^vyov  iivcu  TO  ksyuLisyoy,  nokkcv/ov  öh  fitueoiGflaL  y.ai  ttg  öiyoneCav  z6 
homuv,  äars  tfg  öcodexa  Jtaus/moia&Ki.  ad  375  tXaiheaig  hsocc  /u^kovg 
fioyo(7TQO(fixoVf  (^icciof&s'ytog  tov  yooov  —  ivrtv&ep  <^£  A^iaiao/og  vtie- 
rorjas  /uTj  okou  (vulg.  bka)  lou  /oqov  eivav  t«  nocora.  cf.  ad  401  schol. 
ad  443  eta9^8(Ttg  hiQov  /uskovg  noorpJiy.^ ,  (^laioerksi^Tog  ccv'kig  tov  yoQOv 
y.al  TOV  f,dv  7iQ0(>nJr]V  aöaviog,  tov  df  ccyziaTQOffiqy  —  dvvaviaL  nävitg  ol 
y.aia  /oqop  akkrjkoig  nccQuy.slevtad^cu  y.al  /urj  tig  äuoißaia  öiaionad^ai. 
akka  TovTo  8fg  oixSky  (faCvoiro  af  oiy.ovo^ov^tvog.  Von  einer  Eintheilung 
des  Chores  in  Halbchöre  und  Einzelstimmen  spricht  auch  der  Grammati- 
ker in  Cramers  Anecd.  Paris  I.  p.  3  sq.  bei  Mein,  fragm.  Com.  II,  2  p. 
1242  docli  mit  dem  sonderbaren  Zusatz,  dass  man  die  Choreuten  in  dem 
letztgenannten  Fall  Hypokriten  genannt  habe:  öiaiotOtXg  (ia  6  yonog  efg 
TjuriuHTa  dvo,  ijuiyooia  MVouaC.tTO  ^  7iuQayot](iiiy.(og  öl  ;<«l  xooog;  ei  ös 
y.ui^h''  iva  hfuJ'iTO,  vnoy.onal  ty.akovvio  xotviö  oi'ouaTi,  Jm  to  f,ir]  övva- 
(f&ai  uia  y-kriati  TjeoiiikrjfpOat,  wg  oyooogy.al  t«  rjiityoofa.  Eine  Trichorie, 
in  welcher  die  Satyrn  fünfstimmig  singen,  statuirt  Hermann  ad  Eur. 
Cycl.  V.  359. 
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meinsamen  Anruf  an  die  Götter.  Ebenso  hat  man  auch  einzelne 
Stimmen  der  Choreuten  wahrgenommen  und  häufig  die  Bemer- 
kung bestätigt  gefunden,  dass  Mitglieder  des  Chores  nach  ein- 
ander singen,  wie  Homer  schon  von  den  Musen  sagt,  uf-ieißa^ 
fÄivai  oni  xaXfi,  worauf  dann  zum  Schhiss  ebenfalls  öfters  ein 
Gesammtchor  eintritt.  Ein  evidenter  Fall  dieser  Art  ist  von 
Böckh  in  den  Schutzflehenden  des  Euripides  nachgewiesen,^)  wo 
der  zum  Schkiss  eintretende  Pluralis,  dem  Singularis  der  einzel- 
nen Chorstimmen  gegenüber,  meiner  Meinung  nach  jeden  Zwei- 
fel an  der  Richtigkeit  dieser  Auffassung  beseitigt,  vieler  andrer 
Beispiele  zu  geschweigen,  in  denen  sich  der  Scharfsinn  und  das 
feine  Gefühl  unsrer  Kritiker  auf  so  bewundernswerthe  Weise 
documentiren. 

Eine  andre  Frage  ist  es  nun  freilich,  ob  dfis  bisher  he« 
folgte  Princip  dieser  Abtheilungen  durchweg  zu  billigen  ist  und 
diese  wird,  glaube  ich,  verneint  werden  müssen.  Es  ist  bekannt, 
dass  es  ein  Fragment  des  Menander  aus  der  emxhjQog  dieses 
Dichters  giebt,  in  welchem  gesagt  wird,  nicht  alle  Choreuten 
sängen  mit,  sondern  zwei  oder  drei,  die  hintersten  im  Chor, 
pflegten  lautlos  dabei  zu  stehn.^)  War  dies  aber  bei  den  Ge- 
sängen Sitte,  die  der  Chor  in  seiner  Gesammtheit  und  im  Stehen 
ausführte,  so  lässt  sich  mit  der  grössten  Bestimmtheit  annehmen, 
dass  jene  stummen  Choreuten  gewiss  nicht  zu  den  Einzelgesängen 
gebraucht  wurden.  Schon  Böttiger  war  aufmerksam  auf  diese 
Stelle  geworden,  machte  aber  einen  so  ungeschickten  Gebrauch 
davon,  dass  Böckh  seine  Interpretation  mit  gerechter  Verwunde- 
rung zurückwiess.  Dieser  gab  den  Worten  des  Dichters  statt 
dessen,  wie  bekannt,  die  Auslegung,  dass  zur  Zeit  des  Menan- 
der, wo  die  Choregen  bereits  in  ihren  Leistungen  sehr  sparsam 
geworden  waren,  Statisten  in  den  Chören  aufgetreten  wären,  die 
nicht  singen  konnten,  und  sprach  dabei  seine  üeberzeugung  aus, 
dass  ein  solches  Verfahren  in  der  Blüthezeit  der  Republik  keine 
Anwendung  gefunden  hätte.  Damals  habe  jeder  Choreut  mit- 
gesungen.^) Diese  Meinung  ist,  meines  Wissens,  allgemein 
angenommen  und  es  scheint  fast,  als  ob  man  die  Eintheilung  der 
Chorstimujen  unter  die  einzelnen  Mitglieder  des  Chores  nur  dann 
für  richtig  hält,  wenn  diese  allzumal  nach  einander  singend  be- 
schüftigt  worden  sind.  Trotz  dem  kann  ich  mich  eines  Gefühls 
von  Unsicherheit  bei  dieser  Interpretation  der  Menandrischen  Stelle 
nicht  erwehren.  Zunächst  kommt  es  mir  so  vor,  als  hätten  die 
Choregen  nichts  Bedeutendes  ersparen  können,  wenn  sie  jene 
zwei   oder  drei  Choreuten  nicht  singen  liessen,    denn    erhalten 


1)  trag.  gr.  princ.  p.  77. 

2)  bei  Meineke  p.  61. 

3)  trag.  gr.  princ.  p.  91  sq. 

15 
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und  kleiden  miissten  sie  sie  doch  und  der  Tanzunterricht  wurde 
ihnen  nicht  geschenkt.  Zweitens  bin  ich  überzeugt,  dass  man 
jene  Statisten  nicht  ans  Ende,  sondern  in  die  Mitte  des  Chors 
gestellt  hätte,  ins  vnoxoXmov ,  wo  die  verachteten  Plätze  der 
Xav()0(TTUTai  waren.  In  der  letzten  Reihe  standen  vielmehr,  wenn 
wir  dem  Hesychios  glauben  dürfen,  die  ^ipiXeTg^)  und  bei  den 
Lacedämoniern  waren  diese  Plätze  gerade  gesucht.^)  Mit  Recht. 
Denn  diese  xpdug,  die  Unbeschwerten,  waren  ohne  Zweifel  die 
besten  Tänzer,  von  denen  es  vollkommen  glaublich  ist,  dass  sie 
nicht  auch  zugleich  sangen,  weil  dies  Beschäftigungen  sind,  die 
sich  auf  die  Länge  nicht  mit  einander  vertragen.  Sie  werden 
daher  auch  wohl,  wie  es  mir  scheint,  von  der  Zahl  der  Sänger 
ausgeschlossen  werden  müssen. 

Was  nun  die  Form  des  Stasimon  angeht,  so  giebt  Aristo- 
teles nur  die  negative  Bestimmung,  dass  es  weder  aus  Anapästen 
noch  aus  Trochäen  zu  bestehn  brauchte,  d.  h.  weder  aus  ana- 
pästischen Dimetern,  noch  trochäischen  Tetrametern  und  dies 
wird  man  auch  der  Regel  nach  in  allen  uns  erhaltnen  Tragödien 
bestätigt  finden.  Man  trifft  in  denselben  zwar  systematische  Com- 
position,  aber  meistens  nur  bei  den  Jonikern,  und  auch  diese 
noch  xaTu  a/iaiv.  Vorherrschend  bleibt  stets  die  stro|>hische  Form, 
die  auch  Aristoteles  als  die  eigentlich  charakteristische  für  alle 
Chorgesänge  bezeichnet.^)  Sie  war  zu  tief  mit  dem  Wesen  der 
Chortänze  verwachsen,  als  dass  sie  davon  hätte  getrennt  werden 
können.  Die  stichische  Composition  im  Dialog,  die  systematische 
in  der  Parodos  und  die  strophische  im  Stasimon  bezeichnen  das 
Verhältniss  dieser  drei  Theile  der  Tragödie  nach  der  Art  ihres 
Vortrages. 

Ausserdem  nennt  uns  Aristoteles  noch  zwei  Gattungen  von 
Gesängen,  die,  wie  gesagt,  zu  seiner  Zeit  abgekommen  zu  sein 
scheinen  und  deren  Ausführung  jedenfalls  grössere  Schwierig- 
keiten hatte,  wie  die  der  eben  genannten:  die  Gesänge  anb 
aK7]vi]g  und  die  x6f.if.ioi.  Die  ersteren,  die  den  sogenannten  lyri- 
schen Theil  der  scenischen  Darstellungsweise  ausmachten,  schei- 
nen vorzugsweise  die  Form  der  Monodie  gehabt  zu  haben*)  und 
waren  eben  deshalb  von  einem  Chor  weniger  gut  ausführbar, 
weil  der  mannigfache  Wechsel  von  Harmonie  und  Tempo,   wie 


1)  Hesych.  ipiXsTg  ol  vöxaToi  xoQSvovug. 

2)  Phot.  p.  654,  15  und  Suidas:  ^dsvg,  6  In  ccxqov  %oqov  iardfis- 
vog,  od^tv  xai  tfiloxpikog  tiuq^  *AXy.fxävt  rj  ipikovöa  In*  ccxqov  /oqov  tara- 
aS-ai,  Schneider  S.  199  vergleicht  hiermit  passend  die  xQaansdtrai  bei 
Xen.  Hellen.  III,  2,  16  und  Plut.  quaest.  Symp.  V,  5. 

3)  probl.  XIX,  15  t«  fiky  anb  axrjy^g  ovx  avTCcSTQOtfa^  t«  6h  Jov  xo- 
QOv  avTiaTQOffa  •  6  filv  yaQ  vnoxpiTTjg  aycjyiazi^g,  6  de  voobg  rjrioy  fj.i- 
fiHTca.    cf.  XIX,  30. 

4)  Phot.  p.  274  fiOVwöCa,  rj  anb  öxrjyrjg  ox^rj  Iv  roTg  ÖQafiaaiV  —  fio~ 
voiöia  X^ysTKi,  orav  flg  fMOPog  Xiyai  Trjy  (oörjp  xcu  ovx  Ofxov  6  X^Q'^S- 
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Aristoteles  sagt,  dem  Einzelnen  leichter  wird  als  dem  Chor.  *) 
Diese  Soli  waren  jedenfalls  der  glänzendste  Theil  der  alten  Tra- 
gödie und  das  dithyrambenartige  Ansehn,  welches  sie  namentlich 
bei  Euripides  haben,  liisst  uns  schliessen,  dass  der  Sänger  hier 
alle  Kunstfertigkeit  aufbieten  musste,  um  durch  den  verschieden- 
artigsten Ausdruck  zu  fesseln  und  hinzureissen,  ohne  sich  jedoch 
dabei  von  den  begleitenden  Blasinstrumenten,  die  seinen  Vor- 
trag unterstützten,  zu  entfernen.^) 

Endlich  werden  uns  die  x6/u(iiOL  genannt,  ursprünglich,  wie 
der  Name  zeigt,  Klagegesänge  zwischen  dem  Chor  und  den 
Scenikern,^)  wie  sie  sich  noch  häufig  in  den  Tragödien  finden. 
Späterhin  hat  man  diese  Benennung  auf  sämmtliche  Wechsel- 
gesänge des  Chores  und  der  Sceniker  ausgedehnt,  was  in  sofern 
nur  gebilligt  werden  kann,  als  überhaupt  der  Inhalt  der  Lieder 
bei  den  vorliegenden  Eintheilungen,  dem  Princip  nach,  nicht 
maasgebend  sein  kann.  Jn  den  x6jnf,ioi  der  alten  Tragödie  tritt 
nun  allerdings  wieder  eine  einfachere  Form  hervor,  als  in  den 
Gesängen  ano  aytjvrjg,  wie  in  Allem,  wobei  der  Chor  betheiligt 
ist.  Gleichwohl  erscheinen  sie  doch  meistens  complicirter  als  die 
gewöhnlichen  antistrophischen  Gesänge  des  Chores  und  ihre  Ein- 
übung muss  ein  tieferes  Studium  erfodert  haben.*)  Eben  des- 
halb verschwanden  sie  ebenfalls  mit  dem  Sinken  der  tragischen 
Kunst  von  der  Bühne  und  in  jenen  Tragödien,  in  denen  die 
Chorgesänge  überhaupt  den  Charakter  von  zufälligen  und  jeden- 
falls unnöthigen  Einschiebseln  erhielten,  eine  Sitte,  deren  Be- 
gründer  schon  Agathou   gewesen  sein  soll,    in   solchen  Stücken 


1)  probl.  XIX,  15  ^ETctßaXXHV  yaq  noXkccg  fxEiaßoXug  toJ  ^vl  q^ov 
rj  TOtg  noXXoTg. 

2)  Arist.  probl.  XLIII.  Jm  t(  tjJtov  rrjg  ^ovMÖtag  lartv,  iav  tig  nQog 
ttvXoy  rj  XvQccy  ((<Sy  —  17  juev  ovy  björj  y.al  ö  avXog  jLiiyyvyrai  avToTg  61 
OjuoioTrjTa'  {nvEhfiuii  yccQ^  a^(fio  yiyerca)  '  6  Jf  t^j  XvQccg  (pd-oyyog, 
In^K^rj  ov  nytvfiaii  ytyyerai  tJ  tjTToy  afaOrjroy  T]  6  loJy  avXwy,  äfiixTorfiQog 
iariy  T|7  (fcoytj-  m  6  ju^y  avXög  noXXcc  to7  kvtov  ?y'/Qj  x«l  rn  6/j.oi6t7]ti 
avyy.QVTiTEi  lüjy  tov  (Oi^ov  tt^c(QTr]uäro)V'  ol  öh  rrjg  XvQag  (fd-oyyoi  ovTtg 
tfjiXol  y.al  (iuixroiSQOt  t/J  (fioi'y,  y.nih'  ictviovg  Hftojnovfitvoi  y.al  oyj^g,  av- 
TOig  avjLUfayrj  noiovai  ir]V  ifjg  ojdrjg  (CLicioriay,  ycdlänEQ  xayöyeg  ccvraiy. 
noXXioy  öe  ly  ir^  (höfj  äuanTctyou^yMP ,  TÖ  xoiyöy  i^  a/Li(foTy  yuQoy  yC- 
yyeiai.  Auf  die  Schwierigkeit  eines  Gesanges  dieser  Art  im  Orestes  hat  Her- 
mann neuerdings  aufmerksam  gemacht  und  ihn  deshalb  dem  Protagonisten 
gegeben  praef.  ad  Orest.  XVI.  Dass  sie  vorzugsweise  von  Euripides  aus- 
gebildet wurden,  geht  aus  Arist.  Kan.  849,  944  üi.  1330  hervor. 

3)  Arist.  1.  c.  y6iLtf.iog  dt  O^Qijrog  xoiyög xoqov  xcu  itno  axrjyrjg.  Ritter 
meint,  Aristoteles  würde  geschrieben  haben  rov  yoQov  xal  rcoy  änb  axrjyrjg, 
aber  mit  Unrecht.  Schauspieler  gab  es  nur  Inl  axriyijg^  nicht  ccjio  axrjyrjg. 
Ttetz.  V.  64  {xojufxog)  xoivoy  yoQov  axrjyrjg  re  jvQ/ayfi  Xeyüry.  cf.  63 
oi;to?  (J*  6  xofifiog  tov  x^Q^^  itXuJy  fu^Qog,  'YnoxQiicctg  rjy  log  noXv  av- 
vrjyfisyog. 

4)  vgl.  namentlich  bei  Sophokles  den  ersten  Chor  im  Oedipus  auf 
Kolonos,  bei  Euripides  den  im  Orestes  140  —  201  und  1245  —  1304  u.  a. 
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wären  auch  Wechselgesänge  zwischen  dem  Chor  und  den  Sce- 
nikern  gar  nicht  an  ihrem  Orte  gewesen. 

Dies  sind  die  Theile  der  Tragödie.  Dass  es  auch  die  der 
Komödie  und  im  Wesentlichen  die  des  Satyrspieles  gewesen 
seien,  sagt  Aristoteles  nicht,  doch  dies  versteht  sich  von  selbst, 
denn  es  gab  keine  andre  Formen  für  das  Drama.  Auch  die 
Komödie  hatte,  weil  sie  eine  vollständige  Parodie  der  Tragödie 
war,  nicht  nur  ihren  Prolog,  dessen  Erfinder  man  zur  Zeit  des 
Aristoteles  schon  nicht  mehr  kannte,  ihr  Epeisodion  und  ihre 
Exodos,  sondern  auch  ihre  Parodos,  ihr  Stasimou,  ihre  Gesänge 
«710  oy.rjvriQ  und  ihre  yi6(.i(A.oi  ^^)  wobei  zu  bemerken  ist,  dass 
sich  die  trochäische  Gestalt  der  Parodos,  die  man  in  den  vor- 
liegenden Tragödien  vermisst,  in  der  Komödie  findet,-)  und 
dass  man  ausserdem  zu  diesem  Zweck  auch  jambische  Tetrameter 
gebrauchte.^)  Die  Komödie  hatte  aber  noch  mehr,  nämlich  ihre 
Parabase. 

Die  Parabase,  die  wir  oben  bereits  als  die  Wurzel  der  Ko- 
mödie kennen  lernten,  bekam  ihren  Namen  davon,  dass  der  Chor, 
wie  ein  alter  Erklärer  des  Aristophanes  sagt,  seine  bisherige 
Stellung  aufgab  und  sich  gegen  die  Zuschauer  wandte,  während 
er  bis  dahin  gegen  die  Scene  gekehrt  gewesen  war,*)  denn  der 
Dichter  nahm  sich  jetzt  die  Freiheit,  dem  Publicum  Dinge  zu 
sagen ,  die  nicht  immer  in  Verbindung  mit  dem  Stücke  standen 
und  unterbrach  die  Handlung  desselben  auf  einige  Zeit.  Damit 
wurden  zugleich  eine  Anrufung  an  die  Götter  und  altherkömmliche 
Spottreden  gegen  einzelne  Bürger  verbunden.  Für  ein  so  un- 
gleichartig zusammengesetztes  Ganze  halten  die  Komiker,  viel- 
leicht, um  ihm  von  technischer  Seite  zu  ersetzen,  was  man  in 
ästhetischer  Hinsicht  vermisst,  eine  Form  geschaffen,  die  an 
Strenge  und  Schönheit  zu  dem  Gelungensten  gehört,  was  sie  her- 
vorgebracht haben,  denn  die  widersprechenden  Wendungen  des 
Gedankens  werden    durch  die  verschiedenartigen  Metra  in  einen 


1)  Wenn  Ttetzes  in  seinem  Gedicht  ntQl  y.ümoyöiag  nur  vier  Theile 
nennt,  nQoXoyog ^  Ineiaoöogj  t'^odog  und  yoQiy.ov ^  die  auch  in  der  Vit. 
Arist.  bei  Mein.  hist.  Com.  I.  p.  546  und  fragm.  Com.  II,  2,  1240  vor- 
kommen, so  verbessert  er  sich  in  sofern  selbst,  als  er  V.  176  necil  igay, 
wenigstens  noch  von  Ininä^o^og ,  OTcccn/Lioy  und  OQ/r^ia  spricht,  doch 
wozu  solclie  Zeugnisse,  da  die  Sache  selbst  redet?  — 

2)  Acharn.  204  ff.  cf.  schol.  ad  h.  1.  eqa.  247  schol.  ad  h.  1.  pax 
301  -  8. 

3)  vesp.  230  —  47  cf.  schol.  ad  270  Lysist.  274-55  eccles.  285  —  88. 

4)  schol.  ad  Ar.  equ.  512  kaiäai  ixiv  yao  xuiä  otoT/ov  ol  %0Q6vrcd 
TiQog  rr]V  bo/jiaTQav  unoßkinovTeg'  orav  öh  nagaßcSaiy^  ifft^rjg  iaiäjTeg 
xtil  TTQog  Toug  d^saiag  ßle'noPTtg  top  Xöyov  noiovvTKi.  hypotli.  ad  Ar.Nub. 
o  xoQog  y.(Ofj.iy.6g  tiorioy^io  ly  t/}  OQ/rjaTQcCj  tw  yvu  yMkovfxiuo)  Xoyeio). 
xai  üTS  fj.kv  TTQog  Tovg  vnoyQiJcig  öitXiySTO,  sig  ttji/  ay.rjpr}y  iojQa '  ots  dk 
antld^övTwv  rcöu  vnoxQiToii/  loug  avanaiaiovg  öie'^ijeiy  tiqos  toP  di][xov 
ccnearQsqaw.    cf.  Kolster  de  parab.  p.  13. 
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so  schlagenden  Gegensatz  gebracht,  dass  man  etwas  vermissen 
würde,  wenn  ein  Stück  darin  [eine  andre  Stellung  hatte,  trotz 
dem,  dass  nur  die  Folge,  keinesweges  die  Anzahl  der  einzelnen 
Gesänge  festgestellt  ist. 

Die  Parabasis  zerfiel,  wenn  sie  vollständig  war,  in  zwei 
grosse  Theile.  Die  Form  des  ersteren  war  freier  und  unge- 
bundener. Es  herrschte  darin  weder  ein  vorherbestimmtes  Me- 
trum, noch  eine  festgesetzte  Anzahl  von  Versfüssen.  Die  einzelnen 
Lieder,  aus  der  er  gebildet  wurde,  gehörten,  nach  dem  Aus- 
druck der  Grammatiker,  unter  die  änoltlvf.i(va.  Der  zweite 
Theil  dagegen  war  in  sich  geschlossner,  fester  und  bis  auf  die 
Anzahl  einzelner  Verse  bestimmt.  Hier  fand  Wiederholung 
und  Rundung  der  Glieder  statt.  Seine  Gesänge  w^aren  daher, 
wie  die  Grammatiker  sagen,  yaru  o/Jaiv  componirt,  d.  h.  sie 
offenbarten  ein  feststehendes  Verhältniss  ihrer  Glieder.  *)  Beide 
Theile  ergänzten  einander,  doch  haben  die  Dichter  nicht  immer 
von  diesem  Vortheil  Gebrauch  gemacht,  sondern,  wenn  es  die 
Umstände  mit  sich  brachten,  auch  nur  einzelne  Stücke  daraus  in 
eine  passende  Stelle  der  Komödie  verflochten.  Wie  dies  aber 
auch  immer  geschehu  mag,  so  ist  die  Reihenfolge  der  einzelnen 
Gesänge  stets  dieselbe  geblieben.  Hier  hat  man  sich  keine  Ab- 
weichungen von  der  Regel  erlaubt. 

Was  nun  freilich  in  der  Parabasis  als  nothwendig,  was 
als  entbehrlich  anzusehn  sei,  darüber  hat  man  bis  jetzt  noch 
keine  genügende  Untersuchung  angestellt.  Kolster,  der  in  sei- 
ner übrigens  sehr  dankenswerthen  Schrift  über  diesen  Gegen- 
genstand, sämmtliche  parabatische  Gesänge  bei  Aristophanes  zu 
diesem  Zwecke  durchgeht,  kommt  zu  dem  sonderbaren  Resultat, 
dass  alle  andern  Theile  hätten  fehlen  können,  nur  nicht  das 
i7ii^Qrj(.iaf  jene  Anzahl  von  trochäischen  Tetrametern  aus  dem 
zweiten  Theil. ^)  Aber  wer  kann  im  Ernst  glauben,  dass  die 
Griechen  diesen  rein  accessorischen  Theil,  denn  dass  er  dies 
war,  sagt  ja  schon  der  Name,  zum  einzig  unentbehrlichen  Stück 
gemacht  hätten?  —  Heisst  es  nicht,  mit  dem  Criterium  für  das 
Wesen  einer  Sache  sein  Spiel  treiben,  wenn  man  aus  den  vor- 
liegenden Beispielen  auf  numerischem  Wege  zu  ergründen  sucht, 
woran  sie  eigentlich  erkannt  werden  soll^ —  Und  dennoch  kann 
man  Kolster  nicht  den  Vorwurf  machen,  dass  er  zu  wenig  Fälle 
beobachtete  und  sich  dadurch  täuschen  liess.  Im  Gegentheil.  Ich 
bin  überzeugt,  dass  er  zu  viele  hieher  zog  und  eben  deshalb  zu 
keinem  richtigen  Resultat  gelangte.  Wenn  man  alle  Gesänge 
bei  Aristophanes,  die  mit  dem  Inhalt  des  Stückes  in  keinem  ge- 


1)  Heph.  p.  132  Gaisf. 

2)  p.  30  Apparet  denique,  qiiamvis  ferine  partem  posse  abesse,  et 
anapaestos  et  nielica,  et  epirrhema  solum  sufücere  ad  constituendain  pa- 
rabasim  ct.  p.  47« 
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nauen  Zusammenhange  stchn  und  dabei  die  Form  von  einzelnen 
Stücken  der  Parabase  haben,  für  diese  selbst  nimmt,  so  kann 
man  mit  demselben  Recht  behaupten,  die  Parabase  habe  auch  in 
blossen  antistrophischen  Gesängen  bestanden,  ohne  epirrhematische 
Anhängsel,  und  dann  ist  man  auf  dem  geraden  Wege,  den  Un- 
terschied zwischen  Stasimon  und  Parabase  aufzuheben.  So  viel 
ist  gewiss,  wir  müssen  vorher  das  Criterium  der  Parabase  ken- 
nen, ehe  wir  daran  gehn,  sie  in  den  vorhandnen  Stücken  nach- 
zuweisen; sonst  werden  wir  dem  Spiel  des  Zufalls  zum  Raube. 

Und  was  kann  das  Criterium  für  die  Parabase  im  weiteren  Sinne 
des  Wortes  anders  sein,  als  eben  die  Parabase  im  engern  Sinne? 
jene  sogenannten  Anapästen,  die  der  Chor  fast  regelmässig  mit 
den  Worten  einleitet,  dass  er  jetzt  seine  bisherige  Stellung  auf- 
geben und  dem  Publicum  näher  treten  wollte?  —  Alles  andre 
konnte  fehlen,  nur  dies  Stück  nicht,  denn  es  war  ja  die  eigent- 
liche Parabase,  die  Angel  und  der  Stützpunkt  des  Ganzen,  der 
Ort,  an  dem  der  Dichter  von  sich  selber  sprach,  von  der  Ten- 
denz seines  Stückes,  seinem  frühern  Schicksal  und  Verhältniss 
zum  Publicum.  Was  diesem  unmittelbar  folgt  und  vorhergeht, 
ist  entbehrlich  und,  wie  wir  sehn,  oft  genug  weggeblieben. 
Aber  auch  der  ganze  zweite  Theil  ist  entbehrlich,  denn  er  ent- 
hält Dinge,  die  dem  Zweck  der  Parabase  nicht  nothwendig  sind, 
eine  Anrufung  an  die  Götter  und  Neckereien  gegen  die  Anwe- 
senden. Mag  es  sein,  dass  dies  der  ältere  Theil  der  Parabase 
war,  und  dass,  weun  die  Stücke  des  Susarion,  wie  wir  oben 
vermutheten,  einen  Prolog  in  der  Form  hatten,  wie  er  bei  The- 
spis  gefunden  werden  mochte,  eben  hierdurch  die  Anapästen  der 
Späteren  unnöthig  geworden  wären.  Bei  Aristophanes  und  sei- 
nen Zeitgenossen  wenigstens  ist  die  eigentliche  Parabase  das 
wesentliche  Stück  und  wir  würden  in  den  Thesmophoriazusen, 
wo  man  ausserdem  nur  noch  das  fÄuxQov  und  iTTiQQTjina  findet, 
auch  selbst  diese  beiden  Gesänge  entbehren  können,  da  die  Ana- 
pästen allein  sowohl  ihrem  Charakter  gemäss,  als  nach  der  aus- 
urücklichen  Andeutung  des  Dichters  zur  Parabase  genügefl  würden. 

Dies  zugegeben,  können  wir  überhaupt  nur  in  sieben  Stü- 
cken des  Aristophanes  von  einer  Parabase  sprechen.  Vollständig 
ist  sie  in  den  Wespen  und  Vögeln  vorhanden.  Ohne  Kommation 
sieht  man  sie,  wie  Kolster  bereits  bemerkt  hat,  in  den  Achar- 
nern,  im  Frieden  und  in  den  Tesmophoriazusen,  weniger  des- 
halb, weil  in  diesen  Stücken  anapästische  Tetrameter  den  Ueber- 
gang  bilden,  denn  sonst  dürfte  man  auch  in  den  Rittern  (V.  498) 
kein  Kommation  annehmen,  als  vielmehr,  weil  die  zum  Ueber- 
gaug  gebrauchten  Anapästen  von  zu  geringem  Umfange  sind; 
das  Makron  vermisst  man  in  den  Rittern  und  in  den  Wolken, 
das  Epirrhema  und  Antepirrhema  abermals  im  Frieden,  den  gan- 
zen zweiten  Theil  mit  Ausnahme  des  Epirrhema  ebenfalls  in  den 
Tesmophoriazusen.     Der  erste   Gesang  des  auftretenden  Chores 
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in  den  Fröschen  ist,  wie  Kolster  richtig  sagt,  keine  Parahase, 
denn  die  Anapästen  haben  nicht  den  Charakter,  der  dazu  erfo- 
dert  wird;  -auch  würden  sie  gar  nicht  am  rechten  Orte  stehn, 
denn  vorher  und  nachher  gehn  antistrophische  Gesänge,  wie  man 
sie  wohl  im  zweiten  Theil  der  Parahase  findet,  aber  nicht  im 
ersten.  Aber  auch  der  spätere  Gesang  des  Chores,  V.  674  —  737, 
ist  keine  Parahase,  für  die  ihn  Kolster  nimmt,  denn  hier  fehlen 
die  Anapästen  ganz  und  gar. 

Wir  wollen   nun   die  einzelnen  Theile   der  Parahase  durch- 
gehn  und  ihren  Inhalt,  ihre  Form  und  ihr  Verhältniss  zu  einan- 
der näher  besprechen,  wobei  wir,  der  Sache  gemäss,  nicht  mit 
dem  ersten,   sondern   mit   dem  wichtigsten  Stücke  beginnen,  mit 
der  Parabase  im  engern  Sinne  des  Wortes.     Sie  steht,  wie  ge- 
sagt, mit  der  Person  des  Dichters   und   dem   Stücke   im  engsten 
Zusammenhange  und  alle  andern  Zwecke  politischer  oder  ästheti- 
scher Art  sind  dieser  Tendenz  untergeordnet.    Die  alten  Dichter 
verschmähten  es,  im  Bewusstsein  ihres  W^erthes,  nicht,  ihre  Ver- 
dienste selbst  hervorzuheben,   und  wennschon   Aristophanes  sagt, 
der  Dichter,  der  vors  Publicum  hinträte,  um  sich  selbst  zu  loben, 
verdiene  Ruthenstreiche   von   den  Mastigophoren,  so  würde  ihm 
doch  diese   Strafe  zuerkannt  werden  müssen,   denn  Selbstlob  ist 
der    gewöhnliche    Inhalt   seiner    Parabasen.      So    ist    es   in   den 
Acharnern,  in  den  Wespen,  in  den  Wolken,  in  den  Rittern,  im 
Frieden.     Ceberall  zeigt  der  Dichter  dem   Publicum,   wie  sehr 
er  sich   um   die  komische  Kunst  verdient  gemacht  habe,   indem 
er  alles  Plumpe,  Alberne  und  Gemeine,  was  sich  in  den  Stücken 
seiner  Vorgänger  fand,  aus   den   seinigen  verbannte   und  durch 
unerschöj)fliche  Erfmdsamkeit,  wie  durch  sprudelnden  Witz,  seine 
Komödie  zu  einer  Höhe   erhoben  habe,   die   selbst  die  Aufmerk- 
samkeit des  Königs  von  Persien  auf  sich  gezogen  hätte.  Ebenso 
hebt  er  seine  Verdienste  nm  den  Staat  hervor,  dass  er  die  gröss- 
ten  Demagogen   seiner  Zeit  mit  keckem  Muth   angegriffen,  mit 
unerschütterlicher  Beharrlichkeit  verfolgt   und   gestürzt,   aber  es 
dennoch  verschmäht  habe,  sie  nach  ihrem  Fall   noch   zu   verhöh- 
nen, dass  er  überall  als  ein  Vertheidiger  des  Rechten  und  wahr- 
haft Schönen,  wie  der  guten  Sitte,  aufgetreten  sei,  dass  er  es  sich 
aber  vor  allen  Dingen  habe  angelegen  sein  lassen,   nur   mit  be- 
deutenden Gegnern  zu  kämpfen.     Denn  der  Kampf  mit  geringe- 
ren Männern   gehört  nicht   auf  die   Bühne   und  ist  des  Dichters 
unwerth.     Hieran  schliesst  sich  dann   wohl   die  Klage   über   ein 
durchgefallenes  Stück,  oder  die  über  den  Cndank  des  Publicums 
gegen  die  Komödiendichter  überhaupt.    Aristophanes  verweist  den 
Athenern  ihren  Stumpfsinn  und  ihre  Anmassung,  wenn  sie  einen 
Dichter  wie  ihn,  von  dem  sie  doch  eigentlich  erst  gelernt  hätten, 
was   in   der  Komödie  guten  Rechtens    sei,   sich  zu  verurtheilen 
unterständen.     Dies  gilt  meistens  von  solchen  Stücken,  in  denen 
der  Chor  aus  Bürgern  bestand,  oder  wo  der  Dichter  die  Maske 
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desselben  in  der  Parabase  nicht  weiter  berücksichtigt.  Dagegen 
rechtfertigt  er  die  Wahl  eines  Chores  von  Frauen  in  den  The- 
smophoriazusen,  den  von  Vögeln  in  dem  gleichnamigen  Drama 
und  spricht  sich  auf  diese  Weise  zugleich  über  die  Tendenz  der 
beiden  Stücke  auf  eben  so  sinnreiche,  als  Überrascheade  Weise  aus. 

Dieser  Theil  der  Parabase  führt  vorzugsweise  den  Namen 
der  Anapästen  und  behielt  denselben  auch,  wie  Pollux  bemerkt, 
wenn  er  in  einem  andern  Metrum  als  in  dem  anapästischen  ge- 
schrieben war.  *)  Wir  haben  mehre  Fälle,  wo  dies  zutrifft.  Die 
Parabase  in  den  Wolken  ist  aus  Eupolideen  componirt,  desglei- 
chen die  aus  dem  Pädarion  des  Piaton  und  die  aus  den  Bapten 
des  Eupolis.  Eupolis  hatte  in  seinen  aaTQaTivxoi  das  Cratineum 
und  Kolsters  Vermuthung  scheint  wohl  gegründet,  wenn  er  an- 
nimmt, dass  ein  guter  Theil  der  überlieferten  Fragmente,  die  in 
diesem  oder  verwandten  Metris  geschrieben  sind,  aus  den  Para- 
basen  der  Komiker  entnommen  wurden.  -)  Ich  möchte  noch  wei- 
ter gehn.  Ich  möchte  behaupten,  dass  das  Aristophaneum,  das 
Cratineum,  das  Eupolideum,  das  Pherecrateum  und  das  Platonium, 
die  von  Komikern  ihre  Namen  erhalten  haben,  deshalb  so  ge- 
nannt wurden,  weil  diese  Dichter  sie  vorzugsweise  in  der  Pa- 
rabase gebrauchten,  denn  hier  waltete,  wie  wir  sahen,  die  Sub- 
jectivität  des  Dichters  unumschränkt  und  dieser  wird  sich  gewiss 
in  der  Form  ausgesprochen  haben,  die  ihm  die  liebste  war  und 
in  der  er  am  meisten  excellirte.  Daher  nimmt  Aristophanes  den 
von  ihm  benannten  anajiästischen  Tetrameter,  Pherekrates  sein 
Pherecrateum  in  neuer  Gestalt,  und  macht  dabei  das  Publicum 
auf  diese  seine  Erfindung  aufmerksam.  ^)  Im  üebrigen  herrschte 
hier,  so  viele  Freiheiten  sich  die  Dichter  auch  in  der  Behand- 
lung des  Verses  erlauben  mochten,  die  Composition  xuxa  Gxiyov. 

Die  beiden  Theile,  die  mit  der  Parabase  unmittelbar  ver- 
bunden sind,  das  xo/nfidTiov  (eine  alte  Benennung  dieses  Stückes, 
deren  sich  schon  Eupolis  bediente)  *)  und  das  /liuxqov,  stehn  zu 
ihr  in  einem  durchaus  untergeordnetem  Verhältniss.  Das  xo/n/xd- 
Tiov  bildet  den  Uebergang  von  der  Handlung  des  Stückes  zu  der 
Episode,  die  die  Parabasis  darin  abgiebt,  und  enthält  daher  ent- 
weder einen  Nachruf  an  die  Schauspieler,  die  an  dieser  Stelle 
die  Scene  verlassen,  so  in  den  Wolken,  oder  damit  verbunden 


1)  IV,  112^^^  Jf  TiaQaßaaigj  w?  t6  noXv  filv  Iv  ayanai(fT(p  fxiiQM.  ei 
J*   ovv  y.al  Iv  «ÄAw,  ccvänaiGTU  ro  Iniy.lrjy  f/£t. 

2)  P-  27.  '         ,    ,        .      , 

3)  Heph.  p.  102  to  t%  tmv  aUTtanccauxcou  y.arcdrjy.Tixfvy  ^iju^qcov 
(^ixarakrjxToy ,  o  ^eQSXQccirjg  iy^aag^  GvfZTiivxtoy  äyaTtaiaioy  xaXet  iy  rf 
KoQLayyol 

cLVÖQEg  nQoaxETE  Toy  yovy 
l^evQ-^/iiaTL  xiayw 
avfjLTiTvxTOig  «yanaCdtoig, 

4)  Heph.  p.  132. 
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eine  Aiiffoderung  an  den  Chor,  die  bisherige  Stellung  aufzuge- 
ben, wie  man  aus  den  Rittern  und  den  Wespen  ersieht,*)  oder, 
wenn  in  der  Parabase  eine  neue  Person  hinzutritt,  die  sich  an  die 
Spitze  des  Chores  stellt,  eine  Begriissung  derselben,  so  z.  B.  in 
den  Vögeln.  Eupolis  soll  in  seinen  Stücken  sogar  die  Geister 
von  grossen  Abgeschieduen  aus  der  Unterwelt  citirt  haben,  um 
dem  Publicum  seine  politischen  Neuerungen  recht  eindringlich 
zu  machen.  2j  Da  wird  ein  sehr  feierliches  Kommation  nicht 
gefehlt  haben.  Das  ^iuxqov  dagegen  enthält  eine  Steigerung  des 
Gedankens,  der  der  Parabase  zu  Grunde  liegt.  Hatte  der  Dich- 
ter daher  von  seinen  Vorzügen  gesprochen,  so  foderte  er  zum 
Schluss  seine  Gegner  heraus,  es  mit  ihm  aufzunehmen,  so  in 
den  Acharuern  und  im  Frieden;  hatte  er  dem  Publicum  seine 
Undankbarkeit  gegen  die  Dichter  verwiesen,  so  ermahnte  er  das- 
selbe, sich  zu  bessern ;  hatte  der  Chor  auf  sinnreiche  Weise  seine 
symbolische  Bedeutung  hervorgehoben  und  erklärt,  so  endete  er 
mit  Versprechung  seiner  Wohlthaten,  wie  in  den  Vögeln;  hatte 
er  sich  endlich  gegen  das  Publicum  in  eine  Art  von  Opposition 
gesetzt  und  sich  über  dasselbe  erhoben,  so  schloss  er  mit  den 
ausgelassensten  Schmähungen.     So  in  den  Thesmophoriazusen. 

Der  Inhalt  bestimmte  die  Form.  Wenn  das  y.oftf^iuTtov  ei- 
nen blossen  Uebergang  zur  Parabase  machen  sollte,  so  bestand 
es  aus  demselben  Metrum ,  wie  die  Parabase  oder  auch  zur  zwei- 
ten Hälfte  aus  einem  andern.  Der  erste  Fall  kommt  bei  Aristo- 
phanes  in  den  Rittern  und  bei  Pherekrates  in  der  Korianno  ^) 
vor,  der  zweite  in  den  Wespen.    Beide  Metra  waren  zur  Schwen- 


1)  Daher  nennt  es  der  Scholiast  zu  den  Wespen  passend  ein  tiqoxt^- 
Qvy/ua  rrjg  naQaßäaiwg. 

2)  Platon.  TZfol  yrtQaxTtinMV  p.  XI.  Knst.  Iv  rT]  nuqaßaaet  (favTctalav 
y.ivoyaiv  ot  lotnot^  Tcwrrjy  txth'og  h'  loTg  öod/Lianiv  avayayuv  Ixavog  (oy 
^4'  ii<^ou  rofiofii-nnr  nQorfioTra  y.al  ()V  avKov  elnriyovutvog  rj  nsol  &t(J8ü)g 
r6ju<oy  Tj  y.aTalvaecog^  eine  Stelle,  deren  Corruption  freilich  zu  Tage  liegt 
cf.  Mein.  Ir.  Com.  I.  p.  107. 

3)  Kolster  hat  ganz  Recht,  wenn  er  das  Fragment  bei  Hephästion 
p.  102  in  das  Kommation  setzt,  aber  auch  Gaisford ,  wenn  er  behauptet, 
dass  Pherekrates  dies  Metrum  in  der  Parabase  selbst  beibehalten  hat; 
sonst  wäre  die  Benennung  des  uvanaiaiog  avfAmvy.Jog  grundlos.  Daher 
sagt  schon  der  Scholiast  zu  Hephästion  bei  den  Worten  :  av^tmvxTov 
(ivanaiaiov  ovy  ort  ^'^  livanaCarov  avyyenai,  aXk^  (oiytu  ^v  TiciottßäasL 
(WKo  yt/nrjaÜKi  6  *I'f()(yQ(cTr)g  /ueiu  to  youijäiiov^  iv  7fO  yuXovju^yo)  id'ci- 
TJciOTO),  y.al  fi  UY]  itranaimiy.or  tir]  ro  ^itTQOv.  Vermuthlicli  unterschieden 
sich  aber  die  Pherekrateen  der  Parabase  von  denen  des  Kommations  da- 
durch, dass  die  ersteren ,  je  zwei  und  zwei,  zu  einem  Asynarteten  ver- 
bunden waren,  weshalb  denn  in  der  Mitte  kein  W^ort  zu  enden  brauchte, 
während  die  letzteren,  stichisch  behandelt,  durch  das  Wortende  von  ein- 
ander getrennt  waren.  Daher  sagt  Hephästion  t6  Ix  icoy  aprianaajiy.My 
y.arciXrjXTiy.dijy  di^iTQOiV  öiy.ajaXr]y.jov ^  b  ^SQSy.QaTtjg  iyojoag  av/u- 
Tirvy.Toy  ayanixiaioy  y.aXti.  Hierdurch  verschwinden  Meinekes  Einwürfe 
Fragm.   Com.  IT,  I,  284.    Was  aber  den  Scholiasten  zu  Find.   Ol.  IV. 
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kung  der  Züge,  aus  denen  der  Chor  besteht,  sehr  geeignet. 
Enthielt  das  xo/li/liutiov  dagegen  ein  besondres  Lied,  so  nahm 
man  dazu  auch  weniger  flüchtige  Rhythmen.  Daher  findet  man 
in  den  Vögeln  an  dieser  Stelle  Glykoneen,  in  den  Wolken  Cho- 
riamben. Das  Tempo  war  offenbar  mehr  gehalten,  langsamer. 
Das  jLiuxQov  bildet  hierzu  den  geraden  Gegensatz.  VVie  Kolster 
richtig  bemerkt  hat,  so  bestand  es  nur  in  einer  Verkürzung  der 
Verse;  es  hatte  keinen  Wechsel  des  Rhythmus.  War  daher  die 
Parabase  in  Tetrametern  geschrieben,  und  dies  scheint  fast  über- 
all der  Fall  gewesen  zu  sein,  so  enthielt  das  /naxgov  Dimeter 
und  zwar  eine  ununterbrochene  Reihe  akalektischer  Dimeter,  die, 
wie  die  Grammatiker  sagen,  in  Einem  Athem  gesungen  wur- 
den. *)  Daher  sein  Name.  Wenn  wir  daher  das  Kommation 
füglich  mit  unsrer  Introduction  vergleichen  können,  die  ebenfalls 
in  langsamerem  Tempo  geschrieben  zu  sein  pflegt,  wie  der  dar- 
auf folgende  Satz  eines  Musikstückes,  so  entspricht  das  Makron 
unsrer  Stretta,  jener  Art  der  Coda,  in  der  ein  beschleunigtes 
Tempo  eintritt.  Zugleich  wird  aus  diesem  Verhältniss  klar,  dass 
weder  das  Kommation  noch  das  Makron  der  Parabase  nothwen- 
dig  zugehören. 

Der  zweite  Theil  der  Parabase  bestand  in  der  Regel  aus 
einer  Strophe,  Antistrophe  und  einer  bestimmten  Anzahl  von 
Versen  Eines  Metrums,  die  gleichfalls  wiederholt  wurden.  Diese 
Stücke  waren  so  verflochten,  dass  die  Antistrophe  nicht  un- 
mittelbar auf  die  Strophe  folgte,  sondern  erst,  nachdem  jene 
stichische  Composition  xaza  a/Jniv  dazwischengestellt  war.  Zum 
Schluss  trat  dann  wieder  die  Responsion  jener  Verse  ein, 
die  man  das  Epirrhema  nannte,  also  ein  Antepirrhema.  Der  In- 
halt dieser  Lieder  war,  wie  ihre  Form,  ein  doppelter.  In  der 
strophischen  Composition  findet  man  entweder  eine  Anrufung  an 
die  Götter,  oder  der  Chor  singt  sich  selbst  ein  Loblied.  Die 
erstgenannte  Weise  ist  offenbar  die  ältere  und  tritt  in  ihrer 
Reinheit  recht  deutlich  in  den  Rittern  und  in  den  Wolken  her- 
vor; die  zweite  gewahrt  man  in  den  Wespen,  in  den  Acharnern 
und  auch  in  den  Vögeln,  wo  der  Vogelgesang  gepriesen  und 
nachgeahmt  wird.  Das  Epirrhema  dagegen  mit  dem  Antepir- 
rhema war  der  eigentliche  Ort,  wo  die  Dichter  dem  Volke  in 
ihrer  Weise  guten  Rath  gaben.  Hier  hörte  man  Klagen  über 
schlechte  Verwaltung  des  Staates,  über  Zurücksetzung  verdienter 
Klassen  der  Gesellschaft,  Neckereien  und  Schmähreden  aller  Art. 
Wenn  der  Chor  daher  auch  an  diesem  Ort  eine  Erklärung  sei« 
ner  Maske  giebt,   wie  in  den  Wespen,  oder  wenn  er  in  dem 


Str.  7  angeht,  den  Hermann  gegen  Hephästion  geltend  macht  (elem.  doct. 
metr.  p.  603)  so  glaube  ich  kaum,  dass  eine  so  späte  und  dunicie  Auto- 
rität in  dieser  Sache  etwas  entscheidet. 

1)  Heph.  p.  132  (Tm  to  anyevajl  Xs'ysaO-cu  iöoy.si  elvai  /LimcQOTeQoy. 
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Charakter  derselben  bleibt,  so  geschieht  dies  stets  mit  einer 
entschieden  ausgesprochnen  politischen  Tendenz.  Die  Beispiele 
dazu  findet  man  in  den  Acharnern,  in  den  Wespen,  in  den  VVol- 
ken,  in  den  Vögeln,  in  den  Rittern,  ja  selbst  in  den  Thesmo- 
phoriazusen,  avo  nur  ein  Epirrbema  gefunden  wird,  ohne  Ante- 
pirrhema  und  ohne  antistrophische  Gesänge.  Die  Parabase  im 
Frieden  enthält  nur  die  Strophe  mit  der  Antistrophe,  aber  eben 
deshalb  auch  nicht  ihren  unvermischten  Inhalt.  Der  Dichter  ver- 
bindet mit  der  Anrufung  an  die  Muse  zugleich  die  ausgelassen- 
sten Schmähungen  gegen  einzelne  Personen. 

Die  Form  dieser  Gesänge  war  strenger,  als  die  der  Ge- 
sänge des  ersten  Theils,  denn  die  sogenannte  Ode  war  antistro- 
phisch, das  Epirrbema  enthielt  eine  bestimmte  Anzahl  von  Versen, 
in  der  Regel  sechzehn,  doch  kommen  auch  zwanzig  vor.  Wie 
die  Verse  der  Parabase  den  Namen  der  Anapästen  führten,  so 
hatten  die  des  Epirrbema  den  der  Trochäen.  In  der  Regel  waren 
es  nämlich  trochäische  Tetranteter.  In  den  yolaxeg  des  Eupolis 
werden  dagegen,  wie  Köster  bereits  bemerkt  hat,  choriambische 
Tetrameter  an  diesem  Orte  gefunden.  *)  Die  Dichter  werden 
sich  daher  wohl  so  streng  au  das  Metrum  nicht  gebunden 
haben. 

Alles  dies  aber  bestätigt  die  oben  aufgestellte  Behauptung, 
dass  der  Parabase  eben  nur  die  sogenannten  Anapästen  noth- 
weudig  waren.  Die  andern  Theile  sind  entweder  unselbständig 
ohne  dieselbe,  wie  das  Kommation  und  das  Makron,  oder  sie 
sind  unabhängig  von  ihm,  wie  der  ganze  zweite  Tbeil.  Aus 
dieser  ihrer  Bescbaflenheir  folgt  denn  auch,  was  man  von  jenen 
Gesängen  zu  halten  hat,  die  ohne  Zweifel  parabatisch  sind,  ohne 
im  eigentlichen  Sinne  des  Wortes  eine  Parabasis  zu  enthalten. 
Es  sind  nämlich  nichts  als  Wiederholungen  selbständiger  Theile 
aus  der  Parabasis.  Sie  kommen  in  den  Aristophanischen  Ko- 
mödien gar  häufig  vor.  So  findet  man  den  ganzen  zweiten  Theil 
der  Parabasis  in  den  Rittern  wiederholt  (V.  1263  —  79),  im 
Frieden  (1127  —  90),  in  den  Vögeln  (I05S— 1117)  und  ganz 
dasselbe  siebt  man  in  den  Fröschen  (674  —  737),  nur  mit  dem 
Unterschiede,  dass  keine  eigentliche  Parabasis  vorhergegangen 
ist.     Die   Strophe    und    Antistrophe  sind   mit  einem   einleitenden 


1)  de  parabasi  ein  Scluilprogramm  ans  Stralsnnrl  v.  1835.  Die  Ver- 
gleichnng;  dieser  Stelle  mit  dem  Kpirrhema  in  den  Wespen  V.  1071  setzt 
dies  meines  Erachtens  ausser  Zweifel.  Man  konnte  aus  der  Hypotliesis 
zu  den  Wolken  schliessen ,  dass  auch  jambische  Tetrameter  gel>raucljt 
wurden,  denn  der  Unterschied,  «len  Kolster  p.  46  zvvisclien  hifißiy.ög  und 
hmßtTog  macht,  ist  durchaus  unhaltbar,  aber  die  ganze  Stelle  ist  corrupt 
und  möglicher  Weise  st.  icc/itßtla  ajuoißcda  zu  schreiben.  Dass  der  Ver- 
fasser bei  TtTQ(ifu£TQa  nur  an  Trochäen  dachte,  scheint  mir  gewiss  zu 
sein.  Dagegen  mag  Theopompos  das  von  ihm  benannte  Metrum  für  die 
Trochäen  substituirt  haben  s.  Heph.  p.  76  Gaisf. 
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Gesänge  wiederholt  in  den  Acharnern  (1143 — 73)  und  in  den 
Wespen  (1265  —  91).  Eine  bestimmte  Anzahl  von  trochäischen 
Tetrametern  findet  man  in  den  Wolken  (V.  1115  —  30)  und  in 
den  Ekklesiazusen  (1155  —  62).  Alle  diese  Theile  konnte  man 
wiederholen,  weil  sie  eine  j^ewisse  ünabhäng^io^keit  und  deshalb 
eine  Abf^eschlossenheit  der  Form  hatten.  Das  Kommation  würde 
man  weder  für  sich  noch  das  Makron  ohne  die  vorhergehende 
Parabasis  haben  wiederholen  können.  Diese  aber,  dieParabasis 
im  engeren  Sinne  des  Wortes,  ist  niemals  wiederholt  worden, 
eben  so  wenig,  wie  man  jemals  einen  Prolog  wiederholt  hat. 

Wir  haben  oben  gesagt,  dass  die  Parabase  das  Eigenthum 
der  Komödie  gewesen  sei  und  die  vorliegenden  Stücke  bestätigen 
diese  Behauptung.  Inzwischen  wird  uns  von  Pollux  berichtet, 
dass  auch  die  Tragiker  von  dieser  Erfindung  Gebrauch  gemacht 
hätten,  Euripides  öfters,  Sophokles  selten,  wie  in  seinem  Hip- 
ponoos.  *)  Sie  mögen  indessen  die  Sache  eingerichtet  haben,  wie 
sie  wollten,  so  werden  sie  sich  jedenfalls  den  Komikern  nur 
hinsichts  der  Form  genähert  haben,  ohne  deshalb  von  allen  Frei- 
heiten Gebrauch  zu  machen,  die  dort  in  der  Parabase  herkömm- 
lich waren  und  das  Charakteristische  dieser  Gesänge  scheint 
einestheils  gewesen  zu  sein,  dass  ihr  Inhalt  mit  dem  Stück  in 
keiner  nothwendigen  Beziehung  gestanden  hat,  anderhtheils  dass 
sie  in  Anapästen  geschrieben  waren,  wie  die  Parabase  der  Ko- 
miker. Sollte  diese  Vermuthung  begründet  sein,  so  lässt  sich 
der  Anfang  einer  solchen  Neuerung  bereits  auf  frappante  Wei- 
se in  einem  Chor  der  Medea  des  Euripides  V.  1077  —  1112 
nachweisen  und  ganz  derselben  Art  scheint  auch  das  Stasimon  zu 
sein,  welches  Sextus  Empiricus  aus  dem  Chrysippos  anführt.^) 


1)  PolI.IV,  TU.  TW»'  Jf  xoQiy.ioy  ä(tjudT(ov  riov  y.(outx(oi^  ^iy  xi  xal  rj  na- 
QaßaGig^  oiav  u  6  noLrjTrjg  ttqos  to  Of'uTQOU  ßov).r,rcu  HyEiv^  6  /OQog 
naoüAiiov  )Jyii  ravia.  Inittxöjg  cFf  kvto  noiovOiv  ol  y.toLKoöonoiriXKC, 
TQayiitoy  cTf  ovx  fcr/v,  «AA*  EuQiTriSriq  avro  7i€7toirjx(v  ^v  nokloTg  öoä- 
fiaaiv.  ly  fxiy  ye.  xcug  Jayai'ai  tov  /oqov  rag  yvvaTxag  vnto  avTOV  Tt 
TioirjCfag  nctQttntTy  ^  ^y.ka&6,u8yog^  ojg  «Vjr)«j  kt'yeiy  Inoi'rjaa  t<o  ayJiuajv 
Trjg  li'^tüig  tag  yvvaTyag.  xal  2^o(foy).rjg  Je  avio  1%  Trjg  nobg  ly.tlyov 
a,fxikh]g  nonZ  anayidy.ig,  loaneo  Iv  '[nnoyM.  Was  hier  von  dem  Versehn 
des  Euripides  gesagt  wird,  scheint  mir  nicht  ganz  sicher  zu  sein.  Es 
ist  bekannt,  dass  man  in  Frauenchören  öfters  das  Masculinum  findet,  wo 
man,  streng  genommen,  das  Femininum  erwarten  sollte,  aber  dies  erklärt 
sich  schon  hinlänglich  daraus,  dass  die  Rollen  von  Männern  gegeben 
wurden. 

2)  adv.  mathem.  VI,  17  p.  360  vgl.  Schneider  S.  211,  der  wieder 
den  Worten  aidai/ua^  {f>vatx6v  Tiyu  In^x^yia  loyoy  eine  ganz  unricli- 
tige  Erklärung  giebt. 
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IV. 

ÜeFer  Recitation^   Gesang  und  Tanz, 

Die  Griechen  haben  für  Alles,  was  scenische  Darstelhiog 
o^euannt  werden  kann,  ein  Wort,  welches  ihre  Eij^enthünilichkeit 
in  dieser  Sphäre  vollkommen  bezeichnet  und  über  den  Unter- 
schied des  antiken  und  modernen  Theaters  ein  helles  Licht  ver- 
breitet; dies  ist  das  Wort  dtaTi&toSui,  wenn  man  es  bnchstäblich 
übersetzen  will:  auseinanderlej^en.  Man  saj^te  nicht  nur  von  dem 
Schauspieler,  der  eine  Rede  oder  einen  Gesang  vortrug:  Qrjoiv 
öiaxid^tod^ai^  sondern  auch  von  einem  Tänzer  vn6Qyrj(.ia  öiuTiS^t- 
ad^ai.  ^)  Dagegen  gebrauchte  man  in  beiden  Fällen  wieder  von  dem, 
der  seine  Sache  schlecht  gemacht  hatte,  das  eben  so  charakte- 
ristische äa/rjf.iovtiv.  Er  hatte  eine  üble  Figur  gespielt.  Dies 
gewährt  uns  in  die  eigentliche  Tendenz  der  griechischen  Schau- 
spielkunst einen  tiefen  Blick.  Den  Griechen  Avar  es  nicht  um 
das  zu  thun,  was  man  heute  vorzugsweise  mit  dem  Namen  „Spiel" 
bezeichnet;  auch  würden  Maske  und  Kothurn  in  der  Tragödie 
eine  solche  Absicht  zum  grossen  Theil  vereitelt  haben.  Sie 
wollten  vielmehr,  dass  der  Darstellende  die  einzelnen  Momente 
seiner  Aulgabe  auseinander  legte  und  successiv  zur  Anschauung 
brachte.  VVar  ihm  dies  gelungen,  so  hatte  er  den  Beifall  des 
Publicums  errungen.  Durch  diese  Auffassung  gewann  die  sce- 
nische Darstellung  ohne  Zweifel  einen  eigenthümlich  gehaltnen 
und  plastischen  Charakter,  der  selbst  auf  die  Sprache  des  Dra- 
mas, namentlich  auf  die  der  Tragiker,  nicht  ohne  Einfluss  ge- 
blieben ist.  Daher  nämlich  kommt  jene  Eigenthümlichkeit,  dass 
die  Dichter  den  äussern  Verlauf  der  tragischen  Handlung  beinahe 
Schritt  für  Schritt  mit  beschreiben.  Es  tritt  selten  jemand  aul", 
der  nicht  vorher  angekündigt  wird,  es  geht  selten  jemand  ab, 
der  es  nicht  vorher  sagte.  Die  Personen  des  Chores  beginnen 
keine  Klage,  kein  Loblied,  keinen  Tanz,  ohne  dass  eine  Auf- 
foderung  dazu  vorhergeht;  selbst  die  einzelnen  Theile  desselben 
werden,  wenn  sie  von  besondern  Mitgliedern  des  Chores  ge- 
sungen wurden,  wieder  in  besondrer  Weise  eingeleitet.  Ebenso 
nahen  sich  die  Personen  der  Scene  nicht  einander,  ohne  dass  es 
der  Dichter  sagt.  Wie  sie  sich  friedlich  oder  feindlich  einander 
gegenübertreten,  ob  sie  sich  umarmen  oder  von  einander  weg- 
wenden, ob  sie  den  Ausdruck  der  F^reude  oder  des  Schmerzes 
in  ihrem  Aeussern  tragen,  dies  Alles  beschreibt  der  Dichter  und 
öfters  sogar  mit  einer  so  grossen  Umständlichkeit,  dass  man 
seine  Worte  seltsam  finden  müsste ,   wenn   mau    nicht  gewohnt 


1)  cf.  Casaub.  ad  Athen.  I.  c.  XVIT.  p.  52  de  satyr.  poesi  p.  113. 
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wäre,  die  Griechen  Alles  ajissprechen  zu  hören,  was  man  bei 
neueren  Dichtern  entweder  zwischen  den  Zeilen  zu  lesen  hat, 
oder  was  auch  dem  Text  in  besondern  Anmerkungen  schon  von 
dem  Autor  hinzugefün^t  wird. 

Da  nun  aber  den  griechischen  Schauspielern  das  Mie- 
nenspiel und  jene  feinere  Nuancirung  der  Geberde  gleich  sehr 
durch  die  Schwerfälligkeit  ihres  Costums  und  ihrer  Maske  wie 
durch  den  grossen  Umfang  ihrer  Theater  unmöglich  gemacht 
wurde,  so  Tässt  sich  um  so  mehr  erwarten,  dass  sie,  mit  der 
Lebhaftigkeit  von  Südländern  ausgestattet  und  vorzugsweise  mit 
])lastischem  Sinne  begabt,  nichts  vernachlässigt  haben  werden, 
was  die  Handlung  selbst  dem  blossen  Auge  verständlich  machen 
konnte.  Diese  gewann  ohne  Zweifel  unter  ihren  Händen  bei 
aller  Gemessenheit  des  tragischen  Styls  einen  so  gewaltigen  Aus- 
druck von  intensiver  Kraft  in  allen  ihren  Momenten,  dass  der 
Zuschauer  eine  Reihe  von  ergreifenden  Situationen  und  charakter- 
vollen Gruppirungen  an  sich  vorübergehn  sah,  zu  denen  die  Worte 
nur  einen  Commentar  lieferten.  Dies  geht  unzweifelhaft  aus  den 
vorliegenden  Tragödien  hervor.  Au  manchen  Stellen  werden 
wir  freilich,  um  zu  dieser  Einsicht  zu  gelangen,  die  Interpretation 
noch  dem  eigentlichen  Wortsinne  um  ein  gutes  Stück  annähern 
und  uns  überhaupt  mehr  und  mehr  von  jener  Erklärungsweise 
der  dramatischen  Sprache  lossagen  müssen,  die  Vieles  für  dich- 
terische und  rednerische  Figur  hält,  was  in  der  That  nur  der 
energische  Ausdruck  der  Sache  selbst  ist.  So  sieht  zwar  ein 
jeder  ein,  wie  treffend  die  Handlung  durch  die  Geberde  ausge- 
drückt wurde,  wenn  Antigone  die  ganze  Zeit  über,  dass  der 
Wächter  ihre  Anklage  umständlich  begründet,  ihre  Blicke  starr 
auf  den  Boden  heftet  und  nicht  eher  erhebt,  als  bis  sie  von 
Kreon  angeredet  wird,*)  ebenso,  wenn  Odysseus  bei  Euripides 
die  leidenschaftlichen  Klagen  und  Bitten  der  Hekabe  mit  keiner 
Bewegung  erwidert,  sondern  abgewandt,  auch  den  rechten  Arm 
in  seinen  Mantel  gehüllt,  ihr  regungslos  gegenübersteht, ^j  aber 
es  ist,  wie  oben  bereits  bemerkt  wurde,  nicht  allgemein  aner- 
kannt, dass  sich  der  Chor  im  König  Oedipus  vor  dem  Teiresias 
auf  die  Kniee  wirft,  indem  dieser  im  Begriff  ist,  die  Scene  wie- 
der zu  verlassen,^)  noch  dass  Elektra  sich  bei  Sophokles  im  Au- 
genblick der  höchsten  Verzweiflung  vor  der  Thür  ihres  väterli- 
chen Hauses  zu  Boden  wirft,   von  wo  aus  sie,  jeder  articulirten 


1)  V.  441  cr^  (^rj,  ak  ttjV  vevovauv  ig  nidov  xuqcc, 

(f  rjg,  7]  y.aiaQV^  ^ir]  dtöoayjum  raÖE  ; 

2)  Hec.  342  ö(^w  a\''0<^vaai:v,   d'e^ua'  vcp^  tifiuTOs 

y.Qvnrovra  /siQay  xal  nQOüuinov  e^naXiv 
aTQS(foyTcc^  fxri  aov  nQoad-iycü  y8y8ia(^os. 
S-ccQaec  netfavyag  lov  i/j.6y  ly.iaiov  Ala. 

3)  V.  326. 
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Aciisserung  ihres  Schmerzes  unfähig,  die  Tröstungen  des  Cho- 
res mit  dumpfem  Aechzen  beantwortet.  *)  Eben  so  wenig  scheint 
es  mir  zweifelhaft,  dass  Kreon  in  der  Antigone,  den  Leichnam 
des  Hämon  auf  seinen  eignen  Armen,  die  Scene  wieder  betritt, 
wie  der  König  Lear  die  Leiche  Cordeliens  nicht  aus  seinen 
Händen  lassen  kann,  dass  Adrast  in  den  Schutzflehenden  des 
Euripides  so  lange  an  der  Schwelle  des  Tempels  der  Demeter 
und  Persephone  niedtM-geworfen  bleibt,  ^)  bis  ihn  Thcseus  an- 
redet und  Andres.  Dies  siiTd  Einzelheiten,  aber  sie  werden  ge- 
nügen, um  zu  zeigen,  dass  sich  von  diesem  Gesichtspunkt  aus 
noch  mancherlei  anders  und  vielleicht  der  Sache  angemessner 
auffassen  lässt,  als  es  bisher  geschehn  ist. 

Dasselbe  Priucip,  welches  hier  bei  den  einzelnen  Situatio- 
nen ersichtlich  ist  und  jede  Scene,  ja  jeden  Moment  der  tragi- 
schen Handlung  zu  einem  plastischen  Kunstwerke  erhebt,  hat 
ohne  Zweifel  auch  die  Gruppirung  durchdrungen  und  wo  gäbe 
es  eine  Bühne,  die  so  ganz  für  malerische  und  architektonische 
Anordnung  geschaffen  wäre,  wie  die  griechische?  —  Die  Scene, 
die  sich  wie  ein  Berg  hinter  der  Orchestra  erhebt,  die  sprechen- 
den Personen  auf  derselben,  die  schon  durch  ihre  Stellung  dem 
Chore  in  einer  Weise  äusserlich  übergeordnet  erscheinen,  wie 
es  der  innern  Bedeutung  nach  die  Herrscher  dem  Volke,  die 
Heroen  den  Menschen  gegenüber  waren,  die  breite  Hinterwand 
mit  den  begrenzenden  Periakten,  die  Th3mele  in  der  Mitte  der 
Orchestra,  Alles  dies  trägt  so  ganz  das  Gepräge  einer  künstle- 
risch durchdachten  Anordnung,  dass  man  nicht  zweifeln  kann,  die 
Griechen  werden  in  diesem  Sinne  auch  jede  Gruppirung  von  der 
Fläche,  auf  die  sie  in  unserm  Theater  zu  ihrem  grössten  Nacli- 
theile  verwiesen  ist,  losgelöst  und  alle  Vortheile  benutzt  ha- 
ben, die  ihnen  der  architektonische  Charakter  ihrer  Scene  ge- 
währte. Denn  gerade  die  Fläche  ist  es,  die  alle  Bewegungen 
auf  der  Scene  einander  gleich  macht  und  ihnen  von  vorne  her- 
ein den  plastischen  Charakter  nimmt  oder  wenigstens  erschwert. 
Ein  Chor,  der  sich  zu  beiden  Seiten  der  Scene  aufstellt  und  mit 
den  handelnden  Personen  auf  gleichem  Boden  steht,  gewinnt 
mehr  den  Charakter  von  Statisten  und  allerhand  zufälligen  Per- 
sönlichkeiten, wie  den  eines  integrirenden  Theiles  der  Handlung. 
Das  Auftreten  der  einzelnen  Schauspieler  selbst  verliert  alles  Ge- 
wicht, alle  plastische  Bedeutsamkeit,  wenn  sie  sämmtlich  auf  eb- 
ner Fläche  und  jeder  auf  dieselbe  Weise  die  Bühne  betreten. 
Welche  Mannigfaltigkeit  bot  dagegen  die  griechische  Scene  dem 
Künstler  dar,   wo   ein  verschiednes  Auftreten  möglich  war?  — 


1)  V.  818  ttXXä  TJJJf  TTQos  TivXri 

nuQtTa''  (fiavTTjy,  ätfiXog  avavM  ßior, 

2)  V.  22,  wo  man  das  xilzai  ändern  will. 


240 

Und  in  viel  höherem  Grade  gilt  dies  noch  von  jenen  Prachtzü- 
gen, die  das  griechische  Drama  liebte.  Wer  zweifelt  daran,  dass 
eine  Procession,  die  einen  Berg  hinanzielit,  einen  ungleich  schö- 
neren Anblick  darbietet,  als  eine  solche,  die  sich  in  der  Ebne 
fortbewegt^  Dass  ein  Chor,  der  sich  um  den  Mittelpunkt  eines 
Altars  oder  eines  Grabmals  versammelt  und  hier  seine  Tänze 
ausführt,  ungleich  schöner  gruppirt  werden  kann,  als  ein  andrer, 
der  nur  die  ununterbrochene  Breite  der  Scene  zu  seinen  Bewe- 
gungen benutzt?  —  Dies  Alles  aber  sind  Yortheile,  die  die  grie- 
chische Bühne  dem  Künstler  von  selbst  darbot.  Sie  geben  uns 
nur  die  Grundzüge  zu  einem  Gemälde,  dessen  reicher  Farben- 
glauz  mit  dem  Moment,  der  es  hervorbrachte,  sogar  bis  auf  die 
Erinnerung  daran  erloschen  ist. 

Wenn  nun  die  gauze  Darstellungskunst  der  Griechen  durch 
diese  Mittel  eine  andre  Richtung  nahm,  als  die  des  heutigen 
Schauspieles,  so  hatten  die  griechischen  Schauspieler  noch  vor 
den  unsrigen  eiuen  grossen  Vortheil  voraus,  der  ihnen  freilich 
unentbehrlich,  bei  den  unsrigen  dagegen  unersetzlich  ist;  sie  wa- 
ren nämlich  insgesammt  Sänger,  und  sie  mussten  es  sein,  denn 
nicht  nur  die  sogenannten  Gesänge  uno  oxtjvrjg  und  die  xo/liilioi 
erfoderten  in  diesem  Punkt  einen  hohen  Grad  von  Ausbildung, 
sondern  auch  die  Trochäen,  die  Anapästen,  selbst  die  Jamben 
wurden  zum  Theil  gesungen,  und  die,  welche  nicht  gesungen 
wurden,  waren  melodramatisch  componirt  und  wurden  znr  Be- 
gleitung eines  Saiteninstruments  gesprochen.  Die  Tragödie  kannte, 
wie  sich  mit  ziemlicher  Bestimmtheit  nachweisen  lässt,  unr  die- 
sen Wechsel  zwischen  der  durchgeführten  musikalischen  Compo- 
sition  und  dem  Melodram,  und  glich  in  sofern  der  italienischen 
Oper,  wo  die  Recitative,  die  die  grösseren  Musikstücke  mit  ein- 
ander verbinden,  ebenfalls  nur  durch  Saiteninstrumente  begleitet 
zu  werden  pflegen  und  wo  das  volle  Orchester  nur  bei  denjeni- 
gen Parthien  angewandt  wird,  in  denen  eine  strengere  rhythmi- 
sche Behandlung  vorherrscht.  In  der  Komödie  dagegen  ist  wahr- 
scheinlich weit  mehr  und  vielleicht  auch  ohne  alle  musikalische 
Begleitung  gesprochen  worden,  wie  bei  uns  in  der  sogenannten 
romantischen  Oper,  wo  der  Dialog  die  Musikstücke  mit  einan- 
der verbindet. 

Da  indessen  dieser  Punkt  noch  nicht  genügend  ermittelt  und 
festgestellt  ist,  so  werden  wir  die  Zeugnisse  der  Alten  beibrin- 
gen müssen,  um  zu  berichtigen,  was  die  Neueren  darüber  gesagt 
haben.  Das  Wichtigste  unter  ihnen  ist  der  Anspruch  des  Piu- 
tarch ,  auf  den  bereits  Tyrwhitt  in  seinen  Anmerkungen  zur  Poe- 
tik des  Aristoteles  aufmerksam  machte,  dass  nämlich  Archilochos 
die  rhythmische  Behandlung  der  jambischen  Trimeter  erfunden  und 
dieselben  zuerst  theils  zur  Begleitung  eines  Saiteninstrumentes 
gesprochen,  theils  gesungen  habe.  Von  ihm  hätten  dann,  setzt 
Plutarch  hinzu,  die  Tragiker  die  Behandlung  dieses  Verses  auf 
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die  angegebne  Weise  angeuomineu.  *)  Auch  Lucian  bestätigt, 
dass  die  Jamben  in  der  Tragödie  stellenweise  gesungen  worden 
sind-)  und  von  dem  Delier  Phillis  erfahren  wir,  dass  man  zwei 
verschiedne  Instrumente  hatte,  um  den  Vortrag  damit  zu  beglei- 
ten, die  Jambüken,  auf  denen  die  gesungnen  Jamben,  die  Kle- 
psiamben,  mit  denen  die  gesprochneu  Jamben  accompagnirt  wur- 
den. ^)  Ein  solches  Melodram  führte  bei  den  Griechen  den  Na- 
men 7iaQaxaxa\oyri^  d.  h.  ein  Sprechen  zur  Musik*)  und  scheint 
nicht  allein  bei  den  Jamben,  die  den  Dialog  bildeten,  augewandt 
worden  zu  sein,  sondern  auch  hier  und  da  in  den  Gesängen  ano 
oxrivriQ  stattgehabt  zu  haben.  Aristoteles  wirft  nämlich  in  seinen 
Problemen  die  Frage  auf,  warum  die  Parakataloge  in  den  Oden 
etwas  Tragisches  sei,  und  beantwortet  sie  dahin,  dass  die  ün- 
gleichartigkeit  in  derselben  pathetisch  sei,  wie   man   das  Pathos 


1)  Plut.  de  mus.  c.  28  p.  1140  f.  aXlä  f.ir]p  y.al  'AQ/Jlo/og  riju  JbJif 
TQifztTQtoy   ()v&fxoTiouay    nQoat^€VQ£   —  hi   ök    Tdjy   ictjußsicoy   t6    t«   /Li^y 

Tovg  Tnayiy.ovg  notrjricg. 

2)  de  saltat.  c.  28  p.  285  ftr'  h'i^od^sy  iwTog  y.exQnycog^  iavibv  uva- 
xXuiy  y.cil  xarctxXcoy,  h'Cois  xal  nsQiadwy  t«  fafxßeicCf  fueXiodioy  jccg  ai\u- 
(f'OQag  y.al  fioyrjg  irjg  (iioyf\g  vn^vO^vroy  nane/My  iavToy. 

3)  Athen.  XIV.  636,  b.  iy  oig  yän  lovg  tuf.fßovg  {}<Soy,  iaußuxovg 
IxttXovy.  ly  olg  6t  nnoiloytCoyTO  tu  ly  loTg  f-ierQüig^  xlsxpiüfißovg. 

4)  So  verstand  schon  der  Lexicograph  Sclineider  die  Sache.  Wenn 
Hermann  elem.  doct.  nietr.  p.  286  dagegen  einwendet,  dass  Plutarcli  die 
Parakataloge  von  dem  melodramatischen  Vortrage  der  Jamben  unterschiede, 
so  ist  das  nicht  ganz  richtig.  Pliitarch  nennt  Archilochos  den  Erlinder 
der  Parakataloge  und  zwar  ganz  speciell  jener  Gattung,  bei  der  Sai- 
teninstrumente zur  Anwendung  kamen.  Deshalb  sagt  er  l4()/i).o/ng  — 
TTQoas^tvQE  —  rriy  TiaQaxaraloyiiV  xcu  Tr]y  ttboi  ravia  XQOvGiy.  Was  die 
Parakataloge  sei,  lehrt  uns  Ilesychios  mit  den  Worten  to  t«  äauctTcc  jurj 
vno  jue'lfi  Uysiy  ,, der  Vortrag  von  Gedichten  ohne  Gesang"  wie  Hermann 
sehr  treffend  übersetzt  recitatio  absque  modulatione,  denn  die  Ab- 
wesenheit der  modulatio  vocis  liebt  wohl  die  Melodie  auf,  die  ja  allein  auf  dem 
Wechsel  von  hohen  und  tiefen  Tönen  beruht ,  aber  nicht  «len  Rhythmus, 
der  davon  ganz  unabhängig  ist.  Plutarch  nennt  nun  weiterhin  Archilochos 
den  Urheber  einer  doppelten  Behandlung  der  Jamben,  der  melodramati- 
schen und  der  melischen ,  ein  Verfahren,  das  zum  Theil  die  Anwendung 
der  Parakataloge  enthielt,  und  dies  ist  jedenfalls  der  Punkt  gewesen,  in 
dem  seine  Neuerung  bestanden  haben  muss,  da  man  auch  vor  ihm  wohl 
die  Jamben  schon  gesungen  haben  wird.  Aber  hierin  liegt  kein  andrer 
Gegensatz,  wie  der  des  Speciellen  zum  Allgemeinen,  derselbe,  den  Bürette 
(Mem.  de  l'ac.  des  Inscr.  X.  p.251)  bei  der  tyiaaig  rov  faf.ißfiov  bemerkt. 
Wie  weit  sich  diese  Behandlung  der  Rhythmen  noch  sonst  erstreckt  habe, 
sind  wir  aus  Mangel  an  Zeugnissen  zu  bestimmen  ausser  Stande.  Aus 
Athenäus  XIV,  632  d.  könnte  man  sciiliessen,  dass  Xenophanes  ,  Solon, 
Theognis,  Phokylides,  Periander  von  Korinth  und  manche  andre,  die  ihren 
Gedichten  keine  Melodie  unterlegten,  davon  Gebrauch  machten.  Jeden- 
falls aber  wird  sie  nicht  auf  einzelne  Wörter  oder  vollends  auf  Sylben  zu 
beschränken,  sondern  entweder  auf  ganze  Gedichte  oder  mindestens  auf 
Abschnitte  in  denselben  auszudehnen  sein,  die  sich  dem  Gefühl  als  ein  Gan- 
zes kund  gaben.    Dies  scheint  auch  aus  Xen.  sympos.  6,  3  hervorzugehn. 
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im  Uebermaass  des  Glückes  oder  der  Trauer  auszusprechen  pflegte. 
Die  gleichartige  Behandlung  dagegen  sei  weniger  rührend.  *) 
Unter  den  Oden  versteht  Aristoteles  ohne  Zweifel  die  Monodien 
oder  die  Gesänge  tuno  ay.rjvijg,  denn  nur  hier  würde  ein  solcher 
Ausdruck  des  höchsten  AflPectes  am  Ort  gewesen  sein.  Welcher 
Musikverständige  aber  erinnert  sich  hierbei  nicht  jener  ergreifen- 
den Behandlung  des  Recitativs,  die  Gluck  in  der  Oper  und  die 
Beethoven  in  seinen  Sonaten  und  Quartetten  eingeführt  hat,  in  welchen 
letzteren  der  musikalische  Ausdruck  der  reinen  Instrumentalmusik 
beinahe  bis  zur  Lebendigkeit  des  ausgesprochnen  Wortes  gestei- 
gert wird?  ^—  Aehnlich  verhielt  sich  dies  auch  bei  den  Griechen. 
Wie  bei  uns  das  Recitativ  zugleich  der  niedrigste  und  der  höch- 
ste Ausdruck  des  Gefühls  ist,  so  bei  ihnen  das  Melodram.  Es 
war  nicht  allein  die  Form  des  Dialogs,  in  dem  sich  die  Hand- 
lung bewegte,  sondern  auch  die  des  höchsten  Affects. 

Wir  kehren  zu  dem  Ausgangspunkte  unsrer  Untersuchung 
zurück.  Das  Zeugniss  des  Phitarch,  dass  man  die  Jamben  in 
der  Tragödie  theils  gesungen,  theils  zu  musikalischer  Begleitung 
gesprochen  habe,  ist  besonders  deshalb  so  merkwürdig,  weil  es 
den  indirecten  Beweis  dafür  liefert,  dass  andre  Versmaasse  unter 
solchen  Umständen  noch  viel  seltner  gesprochen  worden  sind.  Denn 
der  Trimeter,  sagt  Aristoteles,  ist  das  für  die  Sprache  ganz  ei- 
gentlich geschaffne  Metrum,  und  dies  beweist  er  nicht  nur  da- 
durch, dass  im  Griechischen  der  jambische  Rhythmus  in  der 
Sprache  des  gewöhnlichen  Lebens  bei  Weitem  am  häufigsten 
ist,  sondern  er  bestätigt  dies  auch  durch  das  Factum,  dass  die 
Tragödie  zu  jener  Zeit,  als  sie  sich  aus  dem  Dithyramben  ent- 
wickelte, den  jambischen  Trimeter  statt  des  trochäischen  Tetra- 
meters annahm.  ^)  Es  war  der  Uebcrgang  von  Tanz  und  Gesang 
zur  Rede,  mit  dem  zugleich  eine  Veränderung  des  Dialekts  ein- 
trat.^)    Der  Trimeter  aber  offenbart  in  Allem,  wie  sehr  er  vor 


1)  probl.  XIX,  6  ^icc  tC  17  naQayMTaXoyfj  Iv  Ttug  (p^ccTg  TQayixov ;  ^ 
6ia  Trjy  äycofiaUay ;  na&rjrixbv  yccQ  t6  ccyojfxaUg  xal  fj.ey^!^£i  rv/rjg  rj 
kvTTrjg,  10  öe  o/naUg  tXctnov  yowdtg. 

2)  poet.  c.  4  To  TS  {XETQOV  ix  TSTnafj.^TQOv  iaußtiov  iy^VExo.  xb  /u(V 
yciQ  nQÖjxoy  xftXQKfi^TQO)  i/Qwyxo ,  öiä  xb  aaxvQiy.r\v  xcu  bi)yr]axrA(OT^Qav 
tlycu  XT]y  noirjaiy.  /^Ifw?  öe  y^yo/d^yrjg,  avxr\  rj  (fvüig  xb  oUnoy  /j.^x()oy 
evQE'  fxahaxa  yccQ  lexrixby  xmv  /jexQcoy  xb  iaußuöy  iaxt.  arj/nsloy  J« 
xovTOV  nXelaxa  yao  ia^ßeXu  X^yof,isy  iy  tj)  öiakixxw  rjj  TiQog  aXXrjlovg, 
cf.  rhet.  III,  8.  ^ 

3)  Aristot.  rhet.  F.  p.  1404  ed.  Bekk.  ex^qk  Xoyov  xal  noirjaEcog 
X^^ig  laxCy.  öriloZ  6e  rb  ovaßcdyoy'  ov^e  yuQ  ot  xug  X{)ay(oöu<g  noiovyxEg 
ETI  p^ocü^Tai  xby  avxby  xoonoy,  cOX  motieo  Ix  xcoy  xExqafxEXQwy  Etg  xb 
iaußEioy  fiEx^ßrjOay  ^icc  xb  x(o  Xoyo)  xovxo  xcoy  ^lE'xoojy  o^ioioxaxoy  eIviu 
xcoy  äXXcoy,  oütm  xal  byofxa.rwy  aifEixaatv,  oaa  naoa  xr]y  öucXexxÖv  iaiiy, 
olg  ()'  ot  TTQMxoy  ixoauovy  xal  exl  vvy  ot  xä  i'^diuEXQcc  noiovyxEg.  Mit 
Recht  legt  daher  Hermann  grosses  Gewicht  auf  den  Dialekt  ad  poet. 
p.  132. 
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allen  andern  griechischen  Versarten  zur  Recitation  geeignet  ist. 
Er  ist  ausser  dem  heroischen  Hexameter  der  einzige  Vers,  der 
Cäsiiren  hat,  wahrend  alle  andern  Diäresen  haben.*)  Der  Ge- 
gensatz vom  jambischen  und  trochäischen  Rhythmus,  den  das 
Sletrum  hierdurch  aus  sich  entwickelt,  ist  ganz  geeignet,  dem- 
selben eine  gewisse  Ständigkeit  zu  geben,  während  die  melischen 
Versmaasse  mehr  einen  flüssigen  Charakter  verrathen.  Der  Tri- 
meter  hat  ausserdem ,  wie  der  Name  zeigt,  die  Dreitheilung  in 
Dipodien,  die  ebenfalls  bei  andern  Versmaassen  selten  gefunden 
wird,  denn  überall,  nicht  allein  bei  den  Trochäen,  ist  der  Te- 
trameter und  nächst  ihm  der  Dimeter  die  vorherrschende  Form. 
Solche  Rhythmen  aber,  die  auf  der  Viertheilung  beruhn,  sind 
vorzugsweise  zum  Gesänge  und  Tanze  geeignet,  wie  denn  diese 
Eintheilung  in  je  vier  Takte  bei  uns  eine  so  gewöhnliche  ist, 
dass  man  beinahe  keinen  Tanz,  kein  Lied,  ja  kein  Gedicht  fin- 
det, wo  sie  sich  nicht  nachweisen  Hesse.  Sie  liegt  nun  einmal 
aufs  Tiefste  in  der  menschlichen  Natur  begründet.  Schon  aus 
diesen  Gründen  also  können  wir  voraussetzen ,  dass  man  Anapä- 
sten, Trochäen  und  andre  Metra,  die  häufig  zum  Marschiren 
und  Tai.*zen  gebraucht  worden  sind,  ebenfalls  grossentheils  ge- 
sungen haben  wird.  Aber  die  ausdrücklichen  Zeugnisse  der  Al- 
ten bestätigen  dies  noch.  Dass  die  Tetrameter  unter  allen  For- 
men, nicht  nur  trochäische,  sondern  auch  jambische  wie  anapästi- 
sche, vorzugsweise  zur  Begleitung  des  Tanzes  gebraucht  wurden, 
sagt  uns  ein  alter  Erklärer  des  Aristophanes.  ^)  Für  den  Gesang 
der  Trochäischen  Tetranieter  lägst  sich  die  oben  mitgetheilte 
Aeusserung  des  Aristoteles  anführen,  der  Trimeter  sei  mit  der 
Rede  zugleich  entstanden  ^)  und  die  Anapästen  wurden  wenig- 
stens bestimmt  in  jenen  Stasimis  der  Tragödie,  die  sich  den 
Parabasen  der  Komödie  annähern,  zur  Lyra  gesungen.*)  Sollte 
aber  die  Behauntung  Tyrwhitts,  dass  der  ganze  Chor  niemals 
gesprochen,  sondern  stets  nur  gesungen  hat,  wie  ich  überzeugt 
bin,  gegründet  sein,  so  lässt  sich  daraas  allerdings  abnehmen,  dass 


1)  üeber  den  Unterscliierl  von  Cäsur  und  Diärese  s.  meine  Sclirift: 
über  das  Verhältniss  der  Hermannschen  Tlieorie  der  Metrik  zur  üeber- 
lieferung.    Berlin  1835  S.  26  ff. 

2)  schol.  ad  Nub.  1355  oÜTiog  '^Xeyoy  noog  x^Qou  X^ynt^,  oTav  tov 
vnoy.QtJOv  öiuTiOe/ueyov  rrjv  (>fjaiv^  6  xoqog  OQX\]Tiii,  öio  nai  Ixliyoviai 
tag  IniTonXuaiov  iv  TOtovroig  la,  TETQccfifTQtt  y  ^  rd  avccnctiffri^ta  t]  t« 
ia^ßiy.dy    öici  tö  Qadiiog  ifxninrftp  lu  joiovTOig  rov  roioviov  Qv&fiov, 

3)  Dass  die  melodramatische  Behandlung  deshalb  nicht  ausgeschlossen 
war,  zeigt  Xen.  symp.  6,  3,  der  sehr  bezeichnend  sagt;  rj  ovv  ßovleffd-Sf 
siprj,  ujantQ  NixoaiQcttog  6  vnoxQirrjg  TeTQd/n8T()a  nQog  ihy  avXov  xaii- 
leysr,    ovico  x«l  vno  roy  avlov  vjuTy  öiaX^yio^ca. 

4)  Sext.  Empir.  adv.  mathem.  VI,  17  p.  360  ciuikfi  yi  toi  xal  ot 
TTOtTjTttl  ^ulonoiol  XiyovTdiy  xal  t«  'Ofi-qQOV  enrj  to  naXai  ngog  XvQCiV 
T?()'fTo.  (oaavTCüg  6k  xal  t«  nciQa  loTg  jQayixoTg  nilt]  xal  axdaifia^  ifvai^ 
x6v  Tiya  ins^orra  loyoy. 
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auch  die  Anapästen  in  der  Parodos  eben  so  gewiss  gesungen 
wurden,  wie  die  in  derExodos.*)  Sie  wurden  in  der  Parabase  der 
Komödie  mit  der  Flöte  begleitet  ^)  und  hier  scheint  überall  die 
bypophrygische  Harmonie  vorgewaltet  zu  haben.  ^)  Dass  endlich 
die  Anapästen,  die  man  in  Monodien  und  Gesängen  ano  oxr^vrig 
findet,  nicht  gesprochen  wurden,  versteht  sich  unter  solchen  Um- 
ständen von  selbst.  Auch  würde  es  der  dorische  Dialekt  unwi- 
derleglich beweisen.  Wenn  aber  durch  diese  Zeugnisse  festge- 
stellt wird,  dass  eine  so  geringe  Erhebung  über  den  Dialog 
schon  den  Gesang  hervorrief,  so  wird  Niemand  daran  zweifeln, 
dass  seltner  vorkommende  Versmaasse,  wie  Dactylen,  unter  wel- 
cher Form  es  auch  sein  möge,  Jonici,  Choriamben,  Antispasten, 
Päonen  und  andre  ganz  allein  dem  Gesänge  angehörten  und  auf 
der  Bühne  wenigstens  niemals  gesprochen  worden  sind,  wenn 
schon  man  es  nicht  nur  von  den  Dactylen,  sondern  sogar  von 
den  Anapästen  und  Trochäen  gegen  die  Zeugnisse  der  Alten  be- 
hauptet hat. 

In  diesen  Dingen  also,  in  Musik,  Rhythmik  und  Gesang, 
musste  der  griechische  Schauspieler  eine  gute  Vorbildung  haben, 
ehe  er  daran  denken  konnte,  die  Scene  zu  betreten,  und  er  war 
um  so  mehr  genöthigt,  hierin  mit  grösster  Sorgfalt  zu  verfahren, 
da  diese  Gegenstände  die  Basis  der  gesammten  Volkserziehung 
ausmachten,  und  von  den  Alten  für  die  vorzüglichsten  Bildungs- 
njittel  des  Geistes  gehalten  wurden.  Daher  jene  wunderbare  Em- 
pfindlichkeit des  klassischen  Publicums  für  den  kleinsten  Verstoss 
gegen  den  Rhythmus  oder  die  Harmonie,    Wenn  ein  Schauspieler 


1)  So  interpretirte  schon  Eukleides  die  Af^/?  des  Aristoteles  bei  Ttetzes 
Rhein.  Mus.  IV.  S.  403  von  der  Tiäooöog:  (pd^rjv  6  Evy.ltidrig  Jf,  A^Ijv  ov 
Ityti,  ((järju  yoQOv  nQooxiaiov  avtaig  «/ffoJotf.  schol.  ad  Enrip.  Phoen.  210 
7/ft()oJ'oj  Jg  iüTiy  (pf^rj  xoQOv  ßadiCoviog,  ad'o/ueyr]  a^a  t^  ^i-oJw.  Ueber 
die  Exodos  im  eigentlicben  Sinne  des  Wortes:  sohol.  ad  vesp.  270  t«  rf^ 
l'^oöiy.a  ri  vTio/worjuxu^  än€Q  inl  t^  ^^6(hp  toO  i^Qducirog  i^öuctt  Poll.  IV, 
108  ^cd  /Lislog  <^£  Tt  l^oJioy^  o  l'^iovjEg  r^dov  Suid.  l'^öötov  röjuoi  civliy.oi, 
<J/'  (Lu  l^jsaau  ot  XOqoI  y.al  ot  avlrjTaC.  ovt(o  KQailvog'  lovg  lioötovg 
v^iv  Iv^  civÄüJ  Tovg  vo/Liovg.  Einen  sonderbaren  Unterscliied  macht  der 
Scholiast  zu  den.  Wolken  310  7TQoar]vlovu  yccQ  roTg  TQccyiyoTg  y.al  ToTg 
y.(Of.iiy.oTg ,  IntjvXpvy  Jf  nqoriyov^^viog  roig  xvyJuoig  j^oQoig.  schol.  ad 
Vesp.  580  iO^og  rjy  ly  xaTg  66oTg  tcüy  jrjg  tqayuidiag  ^(OQiy.üJy  TiQoaioTKov 
TiQOTjyHad^ai  avlrjirjy  Scfts  ctvXovyja  TiQon^fintiy. 

2)  schol.  ad  Au.  683  noklaxig  yaq  Tioog  alXhy  X^yovdnag  naQaßaütig. 

3)  Arist,  probl.  XIX,  49.  riO^og  J'  eyn  r\  jj.iv  vnoifQvyiGil  nQaxnxoy, 
Jto  xaX  ly  T(p  rrjovoytj  17  €^0(^og  y.a\  t]  l'^onliOig  ly  tuvt^  nenotrjTai, 
Man  würde,  glaube  ich,  nicht  irren,  wenn  man  dasselbe  von  der  Exodos 
im  Prometheus  V.  1039  ff.,  in  den  Sieben  gegen  Theben  V.  1054  ff.,  im 
Ajas  V.  1402,  im  Oedipus  auf  Kolonos  V.  1751,  in  den  Trachinierinnen 
V.  1261,  im  Philoktet  V.  1445,  in  der  Medea  V.  1386,  in  den  Bacchan- 
tinnen V.  1367  und  in  der  Elektra  des  Euripides  V.  1301  ff.  annähme. 
Dagegen  scheint  die  s^oäog,  wenn  sie  aus  trochäischen  Tetrametern  be- 
stand, phrygische  Harmonie  gehabt  zu  haben. 
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sich  beikommen  Hess,  eine  kurze  Sylbe  im  Rhythmus  zu  ver- 
längern oder  eine  lanj^e  zu  verkürzen,  wenn  er  vollends  am 
Schiuss  des  Verses  eine  Sylbe  zuzusetzen  oder  auszulassen  wagte, 
so  konnte  er  ganz  sicher  sein,  dass  das  ganze  Theater  ihn  ver- 
höhnte und  auspfiff.  *)  Ganz  ebenso  erging  es  auch  den  Kitha- 
risten  oder  FlötenblUsern ,  wenn  sie  incorrect  vortrugen  und  Me- 
lodie oder  Zeitmass  nicht  auf  das  Genaueste  innehielten  oder 
durch  mangelhaften  Vortra<j  verdunkelten,  nicht  anders  dem  Tän- 
zer, der  gegen  die  im  Rhythmus  ausgesprochnen  Verhältnisse 
von  Arsis  und  Thesis  sündigte.  Alles  dies  wurde  von  den 
Zuschauern  auf  der  Stelle  bemerkt  und  gerügt.-)  Entstand  nun 
vielleicht  gar  durch  fehlerhafte  Aussprache  ein  Doppelsinn,  so 
konnte  der  Schauspieler,  dem  dies  widerfuhr,  mit  Bestimmtheit 
darauf  rechnen,  dass  ihm  die  Komiker  dergleichen  nicht  durch- 
gehn  Hessen,  sondern  ihn  bei  nächster  Gelegenheit  deshalb 
parodirten.  Wie  fastidiös  die  Ohren  der  Athener  in  diesem  Punkt 
gewesen  sein  müssen,  zeigt  uns  das  bekannte  Beispiel  des  He- 
gelochos,  der  in  einem  Euripideischen  Verse  durch  geringes 
Einhalten  am  unrechten  Ort  den  Anschein  erregte,  als  ob  er 
einen  Apostroph  markiren  wollte  und  wegen  des  Doppelsinnes,  der 
hieraus  entstand,  von  Aristophanes,  Piaton,  Strattis  und  Sannyrion 
der  Reihe  nach  durchgehächelt  wurde.  ^)  Im  Uebrigen  zeigt  der 
Umstand,  dass  ebensowenig  ein  tragischer  Schauspieler  in  der 
Komödie  auftrat  als  umgekehrt  ein  Komiker  in  der  Tragödie,*) 


1)  Cic.  de  orat.  III,  50  quotns  enim  quisque  est,  qiii  teneat  artem 
numerorum  ac  modornm?  at  in  liis  si  paiilum  modo  oflensum  est,  iit  aut 
contractione  brevius  lieret  aut  productione  longius,  theatra  tota  reclamant. 
Paradox.  3,  extr.  Iiistrio  si  paulum  se  movit  extra  numerum,  aut  si  versus 
pronunciatus  est  syllaba  una  brevior   aut  longior,  exsibilatur,  exploditur. 

2)  Dion.  Halic.  de  comp,  verbb.  c.  11  p.  121  ijörj  d"  i-ycoys  xccl  Iv 
ToTg  7iolvc(px)^Q(07Tori'(TOig  OsdTQOig,  «  avf.inXrjooi'  nccpiojanog  xctl  a/novoog 
o/).og,  (öo^a  x(ira/.i(tOeh' j  wf  (fvaixrj  Ttg  lauu  ccnciVTOjy  rjfxujy  oixsiorrjg 
TiQog  iv/.i^lsidy  is  y.cä  ivQVxhfjtuv,  y.iOaniairiv  i8  ayaßoy,  atfoöna  thöoxi- 
f^iovyiK,  fd\oy  Ovooßi](h'yTCi  vnö  lov  yilrid^ovg^  üri  f.iiay  x^QiJr]V  ci(Jvfi(f(oyov 
ay.QOvoE  y.cil  (cfOeiQS  tö  fiiXogy  yal  av).r]Ti^y,  fxiju  rijg  äxQccg  t^eiog  /QCOfjLS- 
vov  roTg  ÖQyuyoi?^  xcd  fa'Tt»  tovto  TictOoyrcc,  bn  äavuqcoyoy  i/unysvaag,  rj 
fXT]  nnaag  tü  ar6j.iu,  OovXiyf.ioy  T]  j))y  naXovfity^v  Ixn^Xsiay  rjvXrjae.  t6  dl 
avTo  xcu  ^7i\  Tioy  (jvOfiiuy  ytyof-iFvoy  li')ta(TajLir]y,  ic^u  navtag  dyayaxTovy- 
jag  xal  (^vaaQeöTon^vovg/oiE  rig^  xQovaiy  rj  xiyi]aiy  ^  (fojy^y  ly  aavf.i^i~ 
TQOig  7ioir\acuio  /ooro/?  xct\  loug  QvO/uovg  tufctvCaeiey. 

3)  schol.  ad  Ar.  Ran.  305   ^x  y.vu(a(ov  yuQ  (Wihig  av  ycclrjy  oq(o. 

4)  Plato  polit.  II F,  395  B.  kU'  ov<^6  vTioxQnaX  xM/nMiSoig  t8  xal  tq«- 
yoj^oTg  ot  cturoC  cf.  Mein.  bist.  Com.  I,  425.  Daber  sind  bei  dem  Scho- 
iiasten  zu  Lucian  de  saltat.  IV.  p.  172  ed.  Jac.  ILioXog  xcu  ''AQiaiotSrjjuog 
vnoxQnal  ntQUfavi'ig'  vTT^XQiyoyio  ovy  ly  rcdg  TQayoyöCaig  xnl  xojfibi^tcug 
xal  xJsovg  die  Worte  xcu  x(ü/uo)^ucig,  wie  bereits  von  Andern  bemerkt  ist, 
zu  streichen  und  Grysars  Beliauptung,  als  ob  dieselben  Schauspieler  in 
der  Tragödie  und  Komödie  aufgetreten  seien,  ist  zu  berichtigen,  de  gr. 
trag.  p.  24. 
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wie  eriistlich  sich  die  Griechen    mit  dem  Studium  der  darstellen- 
den Kunst  von  jeher  beschäftigt  haben  müssen. 

Es  kommen  freilich  noch  besonders  zwei  Umstände  hinzu, 
um  uns  diese  kastenartige  Absonderung  der  Tragödie  und  Ko- 
mödie zu  erklären,  denn  dass  es  ihr  Charakter  nicht  allein  war, 
der  dies  veranlasste,  geht  schon  daraus  hervor,  dass  die  tragi- 
schen Schauspieler  ohne  Zweifel  auch  im  Satyrspiel  mitwirkten. 
Einestheils  nämlich  scheint  dies  in  jenem  genauen  Verhältniss 
der  Dichter  und  Schauspieler  zu  liegen,  von  dem  oben  die  Rede 
gewesen  ist,  anderntheils  in  der  verschiednen  Geltung,  die  diese 
beiden  Gattungen  der  dramatischen  Kunst  stets  bei  den  Griechen 
behauptet  haben,  denn  der  Mangel  an  Würde,  den  die  Komödie 
schon  seit  ihrem  Ursprünge  verrieth,  blieb  stets  ein  Makel,  der 
sich  nicht  verlöschen  Hess  und  die  grenzenlose  Obscönität  in  ihrer 
Sprache  wird  nicht  dazu  gedient  haben,  um  ihr  einen  höheren 
Werth  in  der  allgemeinen  Meinung  zu  verschaffen.  Im  Uebrigen 
aber  gehörten  weder  komische  noch  tragische  Schauspieler  bei 
den  Griechen  jemals  einer  verachteten  Klasse  der  Gesellschaft 
an.  *)  In  Griechenland  gab  es  nur  eins ,  was  überhaupt  ächten 
konnte,  dies  war  die  Vernachlässigung  der  Pflichten,  die  man 
als  Bürger  gegen  die  Gesetze  des  Staates  zu  beobachten  hatte 
und  wie  Aeschylos  seine  Verdienste  bei  Marathon  höher  anschlug 
als  seine  Dicnterwerke,  so  wurden  auch  zu  seiner  Zeit  ohne 
Zweifel  die  scenischen  Schauspieler  zunächst  als  Bürger,  dann 
erst  als  Künstler  betrachtet.  Je  mehr  freilich  die  Kunst  zum 
Gewerbe  ausartete,  desto  mehr  verfiel  sie  auch  der  sittlichen 
Entwürdigung,  die  bei  dem  herumziehenden  Leben  der  Schauspieler 
kaum  vermieden  werden  konnte.  Deshalb  wirft  schon  Aristote- 
les die  Frage  auf,  warum  die  dionysischen  Künstler  meisten- 
theils  unsittliche  Leute  wären,  und  beantwortet  sie  dadurch,  dass 
er  sagt,  der  stete  Glückswechsel  in  ihren  Verhältnissen  liesse 
sie  nicht  zu  einem  massigen  Genuss  des  Lebens  kommen.^)  Sonst 
finden  wir  die  athenischen  Schauspieler  noch  zur  Zeit  des  De- 
mosthenes  als  Gesandte  des  Staates  an  fremden  Höfen  und  im 
Umgange  mit  Fürsten,^)  denn  vor  einer  schrankenlosen  Ent- 
artung schützte  sie  schon  der  Umstand,  dass  das  weibliche  Ge- 
schlecht grösstentheils  von  der  griechischen  Bühne  ausgeschlossen 
war,    von   der  Tragödie  gänzlich,   in  der  Komödie   sollen  hier 


1)  Corn.  Nep.  praef.  p.  5  magnis  in  laudibns  tota  fuit  Graecia  victo- 
rem  Olympiae  citari,  in  scenam  vero  prodire  et  populo  esse  spectacalo 
nemini  in  iisdem  gentibus  fuit  tnrpitudini. 

2)  Aristot.  probl.  p.  956,  10  (Bekk.)  cT/«  xi  ot  .liowaiaxol  rs^viTm^ 
<i)g  Inl  nokij  norrjooC  tiaiy ;  rj  on  ti/.taja  Xoyov  Gocfiag  xoivbjvovdi  öia  to 
neqX  rag  uvayxniag  Tf^r«?  tö  noXit  /j.e(}og  rov  ßiov  eiycti^  y.ccl  ort  iy  axQa- 
aCaig  TO  TioXv  rov  ßiov  daCy,  t«  J^  y.al  iy  anoquug;  i<f.i(f6T€Qa  rf^  (pav' 
XoTrjTog  TzaQtxaxivctaTud.    cf.  Gellius  XX,  4. 

3)  Schneider  S.  152  Anm.  170. 
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und  da  Hetären  mitgespielt  haben,  doch,  wie  es  scheint,  nur  in 
stummen  Rollen.  *) 

So  viel  über  die  Schauspielkunst  bei  den  Griechen  im  All- 
gemeinen. Was  die  Zeit  angeht,  von  der  wir  hier  vorzugsweise 
handeln,  so  war  sie  nicht  gerade  die  glänzendste  Epoche  der- 
selben. Die  Poesie  hatte  schon  abgeblüht,  ^als  die  Kunst  der 
scenischen  Darstellung  ihren  höchsten  Gipfel  erreichte,  wie  bei 
uns  die  Virtuosität  unsrer  Musiker  erst  jetzt  zu  so  staunens- 
werther  Höhe  gestiegen  ist,  nachdem  die  grössten  Componisten, 
wie  es  scheint,  vorübergegangen  sind.  Auch  Aeschylos  und  So- 
phokles 'sahen  wahrscheinlich  ihre  Stücke  nicht  mehr  von  den 
bedeutendsten  scenischen  Künstlern  des  Alterthums.  Timotheos 
von  Zakynth  konnte  seinen  Namen  acpayevg  erst  erhalten,  nach- 
dem er  durch  mehrfache  Wiederholung  der  Rolle  des  Sopho- 
kleischen  Ajas  berühmt  geworden  war, 2)  -wie  auch  Nikostratos 
erst  auf  solche  Weise  den  Beinamen  Klytämnestra  bekommen 
haben  wird.  ^)  Dies  war  aber  in  der  Blüthenzeit  der  Poesie, 
wo  neue  Stücke  an  der  Tagesordnung  waren,  nicht  Sitte.  Hier 
knüpft  sich  die  Erinnerung  der  Schauspieler  nicht  an  die  ein- 
zelnen Stücke,  sondern  an  die  Dichter.  Wir  wissen,  das  Aeschy- 
los anfangs  den  Kleandros,  später  den  Myniskos  aus  Chalkis  in 
seinen  Stücken  beschäftigte.*)  Likymnios,  Kritias  von  Kleonä 
und  Hippasos  von  Ambrakia  scheinen  in  seinen  nQü^of^moi  auf- 
getreten zu  sein.^)  Sophokles  soll  den  Kleidemides^)  öfters  und 
den  Tlepolemos  fortgesetzt  in  seinen  Tragödien  beschäftigt  ha- 
ben '^)  und  Kallippides  scheint  mit  ihm  in  freundschaftlichem  Ver- 
hältniss   gestanden   zu    haben.  ^)      Euripides    gebrauchte  zu   den 


1)  schol.  ad  pac.  522  ad  Ach.  1199  ad  equ.  1385,  1387  advesp.  1317, 
1332,  1365  etc.  Die  Hetäre,  die  in  den  Vögeln  mitspielt,  war  eine  Flö- 
tenspielerin, die  offenbar  die  Parabase  mit  ihrem  Spiel  begleitete  cf.  schol. 
ad  668,  671,  674  vgl.  vesp.  1219. 

2)  schol.  ad  Soph.  Aj.  855  oft  xaQxsQoy  riva  tlvai  xbv  vnoxQiTi^v,  tog 
a^cci  Tovg  Oscaag  ttg  lijV  tov  AXavjog  (faviuGiaVy  bnoTa  tteqI  rov  Zaxvy- 
\)(ov  TiuoO^ov  ifttoiv^  vTi  rjyE  toi"^?  «'/f«T«ff  x«t  iipv/ayojyti  tj]  vnoxQiGiiy 
(og  2.(fay4((.  aliov  xkr]&rjyc(i, 

3)  Diog.  Laert.  IV,  18. 

4)  Vit.  Aesch.  ed.  Robort.  ^;^()17(T«to  tSk  vnoyQiry^  tiqioko  fxtv  KXeäv- 
^Q(o,  entna  y.uI  xov  ötvKQoy  nQoarj\jj8  Mvviaxov  tov  XaXy.iöia, 

5)  Alciphr.  ep.  III,  48  p.  382;f«xo?  xk;;w?  ktioIoito  xcu  a(f(avog  eYr]  Av- 
xvfivtog,  b  irig  TQayioöiag  vnoy.Qnrig'  ing  yccQ  iyixarovg  avinix^ovg  KQuCctv 
TOP  KXsiovciToy  y.al  "Iirnccaoy  jbyÄ/ußQttxiiorrjy,  rovg  Aia/vXov  TiQonoftTiovgy 
joQ({)  Tiyi  x«l  ysycjyoTtQO)  ipcoy^iuan  /Qrjaa/ityogy  yavQog  rjy  xai  xinoaiE- 
ifT]g  r\yt  av/nnoaioy.  cf.  Mus.  crit  Vol.  II.  p.  88. 

6)  schol.  ad  Ay.  603  Ali i^rj/niörjg'  'uinoXXm'iog^  ort  2o(foxXiovs 
vnoxQirrjg. 

7)  schol.  ad  Nub.  1267  c'dXoi  Jt  TQuyixby  vnoxQnfjy  elyai  tov  TXrjno- 
Xffioy^  ovyeywg  vnoxQiyo/utyoy  2o(foxXu. 

8)  cf.  Vit.  Soph.  KaXXiTT 71  lörjy  vTToxQiTrjy  anb  ^Qyccatag  l^  ^Onovyjog 
XIXOVTK  nciQcc  Tovg  Xbag^  nifixpfa  avK^  OTCitpvX^y, 
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Hauptrollen  seiner  Stücke  den  Kephisophon  und  hatte  ausserdem 
n»ch  einen  Sohn  Namens  Mnesilochos,  *)  der  selbst  Schauspieler 
war.  Aristophanes  brachte  seine  bürgerlichen  Lustspiele  d.  h. 
solche,  in  denen  einzelne  Personen  in  ihrem  Privatleben  persifflirt 
wurden,  durch  Kallistratos,  die  politischen  durch  Philonides  auf 
die  Bühne.  -)  Krates  war  der  Protagonist  des  Kratinos,  ^)  Phe- 
rekrates  der  des  Krates,*)  Philemon  der  des  Anaxandrides, ^) 
Simermon  der  des  Hermippos. '^j  Von  Bedeutung  scheinen  ausser- 
dem Nikostratos'^)  und  Archias  aus  Thurii,  der  Lehrer  des  be- 
rühmten Polos. ^)  Alle  andern,  die  uns  dem  Namen  nach  be- 
kannt geworden  sind,  haben  ihre  Celebrität  nur  den  Scherzen 
der  Komiker  zu  verdanken.  Dahin  gehören  ausser  Hegelochos, 
von  dem  wir  bereits  sprachen,  Oeagros,^)  Sthenelos,*")  Molon,^*) 
Nikomachos,*^)  Kleomachos,*^)  Aesopos,^*)  Derkylos,*^)  ein  Sohn 
des  Automencs  *^)  und  der  tragische  Schauspieler  Phrynichos.  *'^) 


1)  Vit.  Eur.  und  schol  ad  Ran.  975. 

2)  Vit.  Arist.  extr.  Wie  man  auch  über  den  Zwiespalt  dieser  Nach- 
richt mit  der  vorhergelienden  zu  Anfange  der  Lebensbeschreibung  denken 
mag,  den  Bergk  bei  Mein,  fragm.  Com.  N,  2  p.  924  so  sehr  urgirt,  so 
scheint  mir  schon  aus  dem  Gegensatz  der  noXiTi/.ti  gegen  die  iönoiixa, 
hervorzugehn ,  dass  Kallistratos  und  Philonides  Schauspieler  waren,  von 
denen  der  eine  die  Gabe  persönlicher  Nachahmung  vor  dem  andern 
voraus  hatte. 

3)  schol.  ad  Ar.  equ.  534. 

4)  Anon.  de  Com.  p.  XXIX.  Mein.  h.  Com.  p.  66. 

5)  Aristot.  rhet.  III,   12  Aesch.  c.  Tim.  p.  132  Rske. 

6)  schol.  ad  Ar.  Nub.  539  rovTo  (prjal  Ji«  lou  "EouiTtnoy  y.aX  rov 
2i[j,iQf.ioiva^  rbv  rovrov  vTioyQurjy. 

7)  Xen.  symp.  6,  3  Mein,  quaest.  scen.  III.  p.  11. 

8)  Plut.  I,  589  ß.  (Demosth.)  rovrov  3t  {ibv  'Aqxihv)  QovQioy  Övta 
TM  ysysi-,  Xoyog  f/€i  TQayqiSiag  vnoxoiyea&aC.  noia  xa\  tov  Jiiyiyi^Trju 
JI(uXov  ^  roy  vneQßukovra  r^  f^X^\(  Tiuviag,  ly.tivov  yeyov^yai  ^(id^r]Ti^y 
laioQovaiy. 

9)  schol.  ad  Ar.  vesp.  577  on  TQayixbg  vnoxQnrjg  6  OitxyQog^  eiQrjrai, 
TiQOTEQoy.  y.ctX  yciQ  vnexQtf^J]  rrjy  Niößr]y  r(  J^offOxUovg  rj  Atayviov. 
Ohne  Zweifel  ist  bei  Aristophanes  von  der  Niobe  des  Aeschylos  die  Rede. 

10)  ad  vesp.  1303  ZO-^ytXog  6  roayixog  vnoxQm^g^  og  diu  neyiay  rrjy 
tQayixijy  üxtvrjy  äniöojo  xcty.Mg  noccTTojy. 

11)  ad  ran.  53  fXiXQog  riXixog  MoXcoy.  natC^t.  fffrt  yao  fieyaXo- 
cf(0(Liog  6  MoXcjy.  Jidv^og  öe  (frjaiy  ori  ovo  MoXoiy^g  tfciy,  6  vnoxQnrjg 
xal  6  X(x)noöuTr}g'  xcä  /uäXXoy  Xcono^vTrjy  Xiyei^  og  iari  afiix()ög  to  acÜfxa. 
TLfxayiöag  öh  röy  vnoxQirrjy  Xs'y^aOcd  MöXojya. 

12)  ad  ran.  1554  6  Nixouaxog  —  ^toi  6  roayixbg  vnoxQnrfg,  r\  6  no~ 
Xiirjg,  ttsqI  (by  nnoiiQrjTai, 

13)  ad  eccles.  22  xal  (faal  KXeo/uaxoy  TQctyixby  vnoxQnriv.  ovtoq 
(fcdysrcci  vnoxQiyo/uEyög  nois  tiQrjxF'yca  tl  iy  ÖQuixaiL  xal  laxcijcf&cu  6icc 
70  xaxsju(fCiToy. 

14)  ad  vesp.  564  AXaconog  TQayoidiag   ^yeysto  vnoxQiTtjg  yEXoKoörig, 

15)  ad  vesp.  78  6  /IsQxvXog  xco^uixog  vnoxQir^g. 

16)  ad  vesp.  1270  ovx  aaiv  acnfig^  xig  T(oy  vnoxQircoy  Auiofxivovg 
iarly  vtog. 

17)  ad  av.  750  6  'I^Qvyixog,  XoQoxXeovg  naTSf  vjioxqnrig  ad  vesp.  1293, 
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Ihre  Namen  bezeichnen,  wie  gesagt,  die  Blüthezeit  der  drama- 
tischen Poesie,  aber  nicht  die  der  Schauspielkunst.  Diese  fiel 
vielmehr  mit  der  der  Rhetorik  zusammen,  wie  denn  auch  die 
Redner  und  Schauspieler  bei  so  mancherlei  gemeinsamen  Interes- 
sen sich  in  ihrer  Ausbildung  an  einander  angeschlossen  und  von 
einander  gelernt  haben.  Demosthenes  selbst  ging  bei  dem  Neopto- 
lemos  in  die  Schule  und  lernte  von  ihm  das  Athemholen,*)  Aeschi- 
nes  bildete  sich  vom  Schauspieler  zum  Redner  und  verräth,  wie 
bereits  ältere  Commentatoren  bemerkt  haben,  seine  tragische 
Vorbildung  nirgend  deutlicher  als  im  Eingang  der  Rede  gegen 
Timarch.  Dies  war  die  Zeit,  in  welcher  die  Tragiker  Polos, 
Theodoros,  Aristodemos,  Neoptolemos ,  Athenodoros  und  Thes- 
salos,  die  Komiker  Satyros,  Lykon  und  Andere  blühten,  die 
den  Gipfel  der  griechischen  Schauspielkunst  erreichten  und  deren 
Leistungen  selbst  dem  härtesten  Herzen  Thränen  entlockten,-)  wie 
sie  denn  auch  dem  Könige  Alexander  von  Macedonien  so  grosses 
Interesse  einflössten  ,  dass  er  gesagt  haben  soll,  er  würde  lieber 
ein  Stück  seines  Reiches  weggegeben  haben,  als  erlebt,  dass 
Thessalos  vom  Athenodoros  besiegt  wurde. ^)  Aus  dieser  Zeit 
schreibt  sich  unfehlbar  die  Sitte  her,  dass  man  berühmten  Schau- 
spielern Statuen  setzte  und  ihnen  Andenken  stiftete.*)  Sie  sind 
freilich  auch  das  Einzige  geblieben,  was  die  Nachwelt  noch  an 
jene  Zeit  erinnern  konnte,  denn  es  liegt  nun  einmal  in  der  Natur 
der  Virtuosität,  dass  sie,  die  ihre  Leistungen  nur  für  den  Augen- 
blick berechnet  und  höhere  Erfolge  erreicht,  als  irgend  eine 
andre  Ausübung  der  Kunst  zu  erstreben  im  Stande  ist,  auch  mit 
dem  Augenblick,  den  sie  beherrscht,  zu  Grunde  geht  und  dem 
Nachruhm  nichts  als  den  Namen  des  Virtuosen  überliefert. 

Was  nun  endlich  den  Tanz  angeht,  so  verstanden  die  Alten 
unter  dem  Namen  oQyr^oig  eine  jede  rhythmische  Bewegung  oder 
Stellung  des  Körpers^)  und  unterschieden  daher  vorzugsweise 
zwischen  einer  schrittmässigen  und  sprungartigen  Fortbewegung.  ^) 

6  ZvfXfittxog  (fr}Cfiy,  evloytöjcaor  uy  eii]  roy  Tnayixoy  vnoyqirriy  ^I^qv- 
vi/oy. 

1)  Plut.  Vit.  X.  rhett.  opp.  T.  N.  p.  844.  F.  cf.  Böttiger  de  actori- 
bits  prini.  sec.  et  tert.  part.  opiisc.  p.  321.  Besonders  merkwürdig  ist 
auch  die  Erzäiihing  seines  Verkehrs  mit  Satyros  bei  Plut.  Dem.  c.  7  vgl. 
Kanngiesser  S.  389  und  Plut.  im  Cicero  p.  1582,  ed.  Stepli.  bei  Herrn. 
de  cant.  in  Rom.  fab.  scen.  p.  XF. 

2)  Aelian.  V.  H.  XIV,  40  cf.  Grysar  de  trag.  p.  12  u.  36. 

3)  Plut.  de  Alexand.  fort,  ff,  2. 

4)  Das  des  Theodoros  erwähnt  Pausan.  I,  37,  2. 

5)  Athen,  l.  p.  21  hctiToy  yccn  ib  bnyHad^ai  Inl  tov  y.tyij6i}tti  y.a\ 
iQtSii^taDca.  Daher  die  beiden  Theile  der  oQ/t^afig^  die  (fOQc'c  und  das 
G/Tjucc,  zu  denen  die  Geberde,  iJtT^ig,  als  ein  Drittes  hinzukanx  bei  Plut. 
symp.  IX,  15  cf.  Bürette:  Mem.  pour  servir  ä  l'histoire  de  la  danse: 
bist,  de  l'acad.  des  inscr.  T.  J.  p.  93  etc. 

6)  Athen.  I.  p.  21  f.  'Ptklig  6  /1r\kiog  ^ovör/.bg  rovg  rcQxatovg  cfrjal 
xiO^aQf^öovg  y.iyi^aetg   unb  /uey  nQOffojTKoy  f^ixQccg  if^Q^iy,   unb  noöwy  öh 
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Es  lassen  sich  auch  hier  nur  die  Gnindzüge  zu  den  Chortänzen 
geben,  da  uns  über  die  Ausführung  des  Einzelnen  nichts  aufbe- 
halten ist,  theils  weil  dies  der  lebendigen  Tradition  angehörte 
und  deshalb  mit  ihr  zu  Grunde  ging,  theils  weil  der  Geschmack 
an  diesen  Dingen  sich  mit  der  Zeit  veränderte  und  selbst  in  der 
vorliegenden  Epoche  nicht  mehr  vorwiegend  gewesen  zu  sein 
scheint.  Wenigstens  klagten  die  Komiker  darüber,  dass  die 
Choreuten,  die  früher  den  Zuschauern  durch  ihren  Tanz  einen 
Genuss  bereitet  hätten,  jetzt  da  ständen  wie  vom  Schlage  gerührt 
und  dazu  brüllten.  *) 

Etwas  Specielles  ist  uns  nur  über  das  Auftreten  des  Chores 
und  über  seine  Bewegungen  in  derParodos  und  in  derParabase 
überliefert.  Wie  er  sich  bei  dem  Stasimon  verhielt,  lässt  sich 
nur  aus  allgemeinen  Aeusserungen  über  diesen  Gegenstand  vcr- 
muthen.  Die  Parodos  nun  konnte  auf  doppelte  Weise  gemacht 
werden:  der  Chor  trat  entweder  in  geordneten  Reihen  oder  ein- 
zeln auf.  Die  erstere  Art  scheint  die  gewöhnliche  gewesen  zu 
sein  und  in  ihr  konnte  ein  doppeltes  Verhältniss  stattfinden.  Die 
fünfzehn  Choreuten  des  tragischen  Chores  konnten  entweder  in 
drei  Reihen,  jede  zu  fünf  Mann,  oder  in  fünf  Reihen,  jede  zu 
drei  Mann  eintreten,  die  vierundzwanzig  des  komischen  Chores 
entweder  in  sechs  Reihen  zu  vier,  oder  in  vier  Reihen  zu  sechs 
Mann,^)  und  da  sie  in  der  Regel  von  der  Seite  der  Heimath 
kamen,  so  wurden  die  schönsten  Choreuten  als  Zugführer  (^/ye- 
f.i6veg)  auf  die  linke  Seite  gestellt,  umgekehrt  wie  in  der  Schlacht, 
wo  der  rechte  Flügel  der  bevorzugte  war.  unter  ihnen  hatte 
wieder  der  mittelste,  der  xoQvcfuToc;^  die  geehrteste  Stelle.^)   Die 


jiXsCovg^  l^ßarr]oiovg  y.ai  ^ooevTixag.  Der  Gegensatz  zwischen  C/Tjaan- 
^aiy  und  ^OQ^veiy  ist  aus  Arist.  pax  323  ersichtlich:  fUA'  f'ytoy^  ou  a/rj- 
fxaTiieiv  ßovko^i     rUA'    vif    r]6ovr\g   ovx   i/uov  mvovvTog ,    aviio   tw    axakri 

/OQevSTOV, 

1)  Athen.  XIV.  ^AQiaro(favrig  r]  TIXaiMV  li^  tkT^  Zy.evcug^  (og  Xa/uai- 
XiüiV  (ftjad^j  ti'orjxey  ouTiog'  wor'  tl  iig  oq/oTt^  f i; ,  d^^au  rjy  vvy  Jf 
iSoüiotv  ovölvj  «A/L'   iLöTTfo  änonlrjy.TOi  Grddrjy  iaicÜTSg  (hnvorrcu. 

2)  Poll.  IV,  108  ^iqri  öh  '/oi>ov,  aroT/og,  Cfjyog,  xal  ronyixov  fxlv 
XOQov  y  ^vyci  nsvTS  Ix  jQiojy.  xul  aroTxog  roelg  Ix  nh'TE.  nsvisxaCStxa 
^«^  riactv  6  X^Q^^'  ^"/  xarcc  TQsTg  ^dv  dor^taav^  et  xarä  ^vya  yiyvono 
7}  nÜQoSog.  ti  dh  xura  arofyovg ,  ava  nsvi'e  eia/jsaay.  6(y^'  ots  <^t  xcd 
XKrP  'ivtt  InoiovyTO  jrjy  näqoöoy,  6  äe  xoyfxixbg  xooog  rhraQfg  xcu  sl'xoaiy 
ol  xoqsvtkI^  Cvyoi  f|.  exaaxoy  öh  ^vyhy  ix  T8TTc'co(oy.  aioTyoi  Je  Tf^aanotg^ 
€^  äyi^QCig  f/coy  exaöTog  cf.  schol.  ad  pac.  733  Arist,  ed.  Küster  p.  XIV. 

3)  schol.  ad  Arist.  p.  535  Dind.  ois  yan  da/jsaay  ol  /oooi  nXnyCcog 
ßct^iXoyrsgy  Inotovvjo  rovg  v/nyovg  xcd  el/oy  Tovg  {f^earag  ly  aoiOTegu  au- 
7(j)V  xcd  ot  TTQcoTOi  Tov  /oQOv  ccQtGteQoy  intl/oy  Insiör,  ly  roTg  yoooTg  i6 
fvioyvfjoy  TiiuitüTfQoy,  ly  ök  noXifxoig  ro  öt'^ioy.  ib.  apogr.  Mon.  ots  6 
XOQog  eia^et  iy  TJji  OQxrjaTQCt,  t]  laTcO-vfielrj^^l^  ccoiaisQcoy  ctvrrjg  eioi^oxiTO^ 
iycc  evQe&rj  ix  de'^iöiy  rov  cto/oyTog'  TOvg  ovy  xaXovg  Tcoy yonevicoy  hccrroy 
eiaioyieg  iy  ToTg  iavrcoy  aQiöTEQoTg^  lya  evQeü^coüi  nQog  royJrjjLioy  oQcoyreg 
cf.  Phot.  p.  604,  19  TQijog  ccQiaisQOv    Bekk.  anecd.  p.  444,  15  Hesych. 
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unansehnlichsten  kamen  in  die  Mitte*)  und  wurden  daher  auch 
bei  der  Schwenkung  des  Chores  am  wenigsten  bemerkt.  Mau 
kann  sich  von  einem  solchen  Einzüge  des  Chores  in  geschloss- 
nen  Gliedern  am  besten  aus  der  Parodos  der  Ritter  des  Aristo- 
phanes  einen  Begriff  machen,  wo  der  Dichter  selbst  auf  die 
Stellung  der  Choreuten  Bezug  nimmt,  ^j  Der  Marsch,  während 
dessen  der  Chor  seinen  Platz  an  der  Thymele  erreichte,  hat 
offenbar  eine  sehr  verschiedne  Ausdehnung  gehabt.  Bei  Aeschy- 
los  namentlich  scheint  der  Chor  in  einigen  Stücken  die  Orchestra 
mehrmals  umzogen  zu  haben,  ehe  er  die  antistrophischen  Ge- 
sänge begann,  mit  denen  offenbar  die  eigentlichen  Tänze  be- 
gleitet wurden.  Bei  Euripides  genügt  oft  eine  geringe  Anzahl 
von  Anapästen,  um  die  Parodos  auszufüllen. 

Verschieden  davon  war  nun  das  einzelne  Auftreten  des  Cho- 
res. Dies  fand  offenbar  dann  statt,  wenn  der  Chor  sich  vor  den 
Augen  der  Zuschauer  nach  und  nach  versammelte.  Der  Biograph 
des  Aeschylos  führt  als  Beispiel  die  Eumeniden  an.  ^)  Es  ist 
nicht  zu  bezweifeln,  dass  auch  in  den  Sieben  gegen  Theben,  im 
Oedipus  auf  Kolonos,  im  Orestes,  in  den  Herakliden  und  im 
Jon  ein  solches  stattfand,  Stücke,  in  denen  der  Chor  nicht  immer 
in  der  Orchestra  aufgetreten  zu  sein  scheint.  In  der  Komödie 
aber  geben  die  Vögel  ein  schlagendes  Beispiel,  da  der  Dichter 
das  Ilereintreten  jedes  Einzelnen  anzeigt.  Auch  in  den  Ekkle- 
siazusen  versammelt  sich  der  Chor  im  Einzelnen. 

Wir  verbinden  hiermit  unmittelbar  das,  was  sich  über  die 
Parabase  sagen  lässt.  Bei  dem  Beginnen  derselben  findet  mau 
nämlich  den  Chor  in  einer  doppelten  Stellung,  entweder  in  der 
angegebnen  Reihenabtheilung*)  oder  in  Halbchören  einander 
gegenüberstehend.^)     Das  Eingangslied  der  Parabase,  ^as  Kom- 


uQiaTeQOOTccTrig,     O.  Müller:     Eumeniden    S.   71  —  62,   Somraerbrod  rer. 
scen.  cap.  sei.  cap.  1  Schneider  Anm.  190  Rhein.  Mus.  Jahrg.  V.  S.  355. 

1)  Hesych.  laiaoardTai  oi  iy  rotg  fis'aotg  C^yol  oyug  hv  Tiai  axtvoi- 
noTg  fjT]  x)8ü}QOv^tvoi'  oi  öl  ytiQOvg  /Litaoi  lO'Tayjca,  ot  Jf  ininTtty/j^yoi 
TTQMTOi  xnl  iO/axot  Phot.  p.  2i0,  10  XavQoaif'iTni^  /ue'aoi  rov  yonov'  oioytl 
yccQ  ly  GT^ycoTKii  tfni'  (fccvkorenoi  <^€  ouioi.  cvtco  KoarTvog.  Dies  war  das 
vno'/.okntoy j    nach    der   Erklärung   des   Hesychios    t^?   aiaosoig  ^mqki  (tt 

UJIf.101. 

2)  equ.  V.  242  ayÖQeg  'Inniig^  naQayeyeaSe'  vvv  6  ycciQog.    ta  S((^(üv^ 

oJ   lluyidxi  ,    ovx  }kc(T€  nQog  x6  ös^iby  xiqag; 
Ganz   derselben  Art  ist  offenbar  die  Parodos  in  den  Acharnern ,   wo    der 
Chor  keinesweges,  wie  Schneider  S.  198  annimmt,  ohne  Ordnung  auftritt. 
Im  Frieden  kommt  er  hereingetanzt. 

3)  xn'ig  Jf  ifaoiv  ly  t»)  hnöeiiti  x(jjy  EvfXiyiScav  anoQa^rjy  ücfaya^ 
yovxa  xby  yoQov  xoaovxoy  lanXijiiu  xoy  örif^ov ^  loüxi  xa  ^\y  yr\nia  ly.xpv- 
'4ai ,  xa  öl  tfxßQva  (ic(fjßkiodiiy«i.  cf.  Herm.  de  choro  Eumenidum,  diss.  I, 
p.  XII.  etc. 

4)  schol.  ad  equ.  505  laxilai  fity  yc\Q  y.axa  üxoTyoy,  TXQog  xrjy  oq/-^^ 
(JxQay  oxay  ök  naQcißüjöty^  i(fi^fis  ioxcHxtg  y.al  nQog  rovg  O^eaxag  ßkinov- 
xig  xoy  Xoyoy  notovvxca. 

5)  Hephaest.  p.  131  Gaisf.  y.aXHTtti  öe  naqdßaaig^  inetör]  itaeXd^oyxes 
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mation  wurde  gesungen  wahrend  der  Chor,  in  Glieder  geordnet, 
sich  umwandte  und  zu  den  Zuschauern  herantrat.  *)  Dann  folgten 
die  Anapästen  und  das  Makron,  Stücke,  während  deren  der 
Chor  in  einer  langen  Reihe  aufgestellt  war.-)  Vielleicht,  dass 
der  Chorführer  die  Anapästen  zur  Flöte  recitirte,  worauf  dann 
der  Gesammtchor  mit  beschleunigtem  Tempo  bei  dem  Makron 
einfiel,  indem  er  seine  Worte  mit  den  lebhaftesten  Gesticulationen 
begleitete.^)  In  der  Strophe,  die  den  zweiten  Theil  der  Para- 
base  beginnt,  scheint  sich  der  Chor  getheilt  zu  haben.  Der  eine 
Ilalbchor  wandte  sich  zur  einen  Seite*)  und  ging  dann  in  die 
Tänze  über,  mit  denen  auch  die  Trochäen  ohne  Zweifel  be- 
gleitet worden  sind.  Der  andre  Halbchor  wiederholte  dies  in 
gleicherweise  und  dann  kehrte  der  Gesammtchor  in  seine  frühere 
Stellung  an  die  Thymele  zurück. 

Was  nun  die  Stasima  betrifft,  so  lässt  sich  aus  dem  Gesag- 
ten abnehmen ,  dass  sich  der  Chor  dabei  in  einer  doppelten  Stel- 
lung befinden  konnte,  in  der  reihenweisen,  wo  er  wie  ein  Zug 
von  Kriegern  erschien,  oder  einander  gegenüberstehend,  in  Halb- 
chöre getheilt,  wo  er  denn  wieder  verschieden  gruppirt  sein  konnte. 
Für  beide  Arten  von  Aufstellung  lassen  sich  Zeugnisse  der  Al- 
ten anführen.  ^)  Die  erstgenannte  aber  muss  die  vorherrschende 
gewesen  sein,  da  man  die  tragischen  oder  überhaupt  die  sceni- 
schen  Chöre  dadurch  von  den  dithyrambischen   unterschied,   dass 


sls  rb  dmzQOV  y.cä  avrinQoGwnoi  tdXriloig  ofraViff  ol  /onevral  naQißctivov 
ital  tfg  t6  Oe'dTQOU  ccnoßXinoyTfg  Hsyou  Tiva. 

1)  scliol.  adPac.  733. 7r«()f«^«ö'/>'(f6  rouTO  ixcclovp  ano  tov  naQaßutuiiv 
rov  yoQov  and  Txjg  vtvouiOfx^yrig  aTciaewg  tlg  rijy  y.ttTccvTiy.ov  tov  ^aciToov 
oipiv,  071078  IßovXfTO  0  TTOirjrrjg  JsccXe^^fhrjycd  ti  f'^io  Tijg  v7iod-^(re.(ag  äysu 
Tcjüv  vnoxQiröJp  TtQog  ro  Q^iaxQOV  diu  tov  /oqov.  ^rJTQtcfETO  de  6  /OQog 
y.ai  lyivovTO  aToT/Oi  ö' '  shcc  (^islß^oyifg  Trjy  ycilov/utyrjp  7ic(()äßc((ny, 
laTQ^cfoyTO  TTCiXiy  tig  Ttjy  nnoTtüay  arciaiy  —  Knariyog  J^  (^rjkoi  ttTi  ?| 
tOTi  ivya  Toy  xoQov.  Eine  ganz  unrichtige  Erklärung  über  die  Bewegung 
des  Chores  im  Kommation  findet  man  Etym.  M.  p.  528,  1. 

2)  schol.  ad  equ.  505  oTccy  naoaßioair^  tcfe^tjg  iaTcoTsg  xccl  nQog  Tovg 
&€aTäg  ßXsTioyTeg,  Toy  Xöyoy  noiovyTcci, 

3)  cf.  Kolster  p.  28. 

4)  schol.  ad  Nub.  563  tovto  (p^rj  ya\  cnQO<fi]  oyo/naCsTca  öiä  t6  (Ttoo- 
(fi^y  Tiva  noiEiüxhai  Toy  x^Q^y  ano  tov  nnbg  TOvg  O^earag  bociy  y.nl  lii^ety 
€ig  ETSnoy  affoncoyTa  fiisQog.  Aristoph.  p.  XIV.  ed.  Küster  6  ycouixbg  /OQog 
avysüTriy.sy  l^  äyc^QÖjy  yd' — yal  ti  /iuy  (og  anb  Trjg  noXecog  riQX^To  inl  to 
SeaTQoy^  Jm  Trjg  c(QtaT£ncig  uxplöog  tia\]Siy  fi  J^  (og  anb  ayQOv,  dia  Trjg 
d8^iäg  ly  T€TQay(6ycf)  GyjiauTiy  cc(fOQ(oy  tig  Tovg  vnoyoiTag'  aycc/ojoovPTcoy 
öh  Tüjy  vTioyoiTcoy  knTay.ig  iffro^cfeTO  b  yonog,  TTQoai/coy  icfj  (ycheoa  fx^or] 
TOv  deärnov. 

5)  Für  die  Halbchöre  namentlich  Xen.  Anab.  V,  4,  12  soTrjfray  ayu 
ixcaby  uccXiaTcc,  SansQ  ot  /ogol,  aynöTOixovyTtg  (Xayoy  Tiva  cf.  syrap.  11, 
20  schol.  ad  Ar.  equ.  586  eüti  Ö8  ots.  yal  tj uiyoQia  XdiayTo  rjTOi  l^  ay- 
SqCiV  y.aX  yvyaiy.day  Poll.  IV,  107.  bnoray  yccQ  6  /0()6?  elg  Jvo  dtxiQeO-iJy 
TÖ  fiey  TiQciyixa  y.aXeXiai  dixoQia,  ixaieQa  Je  fioToa  fjfiixoQioy. 
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man  diese  rund,  jene  viereckig  nannte.*)  Für  gewöhnlich  also 
wird  die  Aufstellung  des  scenischeu  Chores  eine  solche  Form  ge- 
habt haben.  Aber  so  wenig,  wie  dadurch  die  Abtheilung  in 
Halbchöre  ausgeschlossen  wurde,  ebenso  wenig  darf  man  anneh- 
men, dass  der  scenische  Chor  keine  Rundtänze  und  keine  Auf- 
stellung im  Kreise  gehabt  hätte.  Das  Letztere  wird  durch  aus- 
drückliche Aeusserungen  alter  Schriftsteller  bestätigt^)  und  die 
Rundtänze  werden  sowohl  in  der  Tragödie  wie  in  der  Komödie 
von  den  Dichtern  selbst  erwähnt,^)  abgesehen  davon,  dass  selbst 
ohne  diese  Zeugnisse  ein  musikalisch  gebildetes  Ohr  sie  aus  der 
Formation  der  Rhythmen  leicht  heraushören  würde.  Im  Uebri- 
gen  ist  noch  zu  bemerken,  dass  der  Gesammtchor  nur,  wenn  er 
stand  oder  ging,  zugleich  am  Gesänge  Theil  nahm.  Bei  dem 
eigentlichen  Tanz  pflegten  die  einen  zu  singen,  während  die  an- 
dern tanzten,*)  w»is  in  sofern  schon  durch  die  Nothwendigkeit 
geboten  war,  als  eine  jede  raschere  Bewegung  des  Körpers  dem 
Sänger  seine  Herrschaft  über  die  Stimme  erschwert.^)  Da  nun 
die  Alten  darin  übereinstimmen,  dass  bei  der  Strophe  und  Anti- 
strophe,  wie  schon  der  Name  besagt,  zugleich  getanzt  und  ge- 
sungen wurde,  so  lässt  sich  wohl  annehmen,  dass  wechselsweise 


1)  Villoison  anecd.  II.  p.  178  ol  yaQ  /oosvial  nvicor  Iv  ziTQayioVM 
a/i^uart  taidusyoL  t«  rcoy  TQctyiy.tov  ine^aixyvyro  etym.  M.  p.  764,  5 
TeTQciy(oyoy  el^oy  ol  /oqoI  Gx%u.a  Ttetz.  prolegg-.  ad  Lycophr.  p.  1  Pott. 
Toayixcüy  ök  y.cd  aajvQixaJy  xal  xcouixwy  noiijTuiy  xoiyor  fxky  rb  tstqu- 
yojycog  iyjiy  taicifityoy^  iby  /oQoy.  Daher  auch  die  Namen  nQojToaTdirjg, 
öevrtQOOiairiq^  TQiToaiaTrjg,  «o/öTf^JOöTwTfjf,  (F£|/o(TT«T7jf,  XavQOGTaTTjs  und 
y.^aanaö irrig  bei  Plut.  quaest.  syinp.  V,  5. 

2)  So  bei  Lucian.  Anachars.  c.  23  p.  904  dxog  öi  ae  y.aX  avXovvrag 
iiOQa/ctyctL  iirdg  lOTf  y.al  aXlovg  Gwadoviccg^  iy  xvyXqj  avy^ardirccg.  Bei 
einem  Chor  von  14  Personen  verbot  sich  die  viereckige  Aufstellung  in 
der  Art,  wie  sie  Pollux  angiebt,  von  selbst.  Gegen  Hermanns  Vor- 
schläge in  der  praef.  ad  Suppl.  hat  Schön  de  Eur.  Bacch.  p.  76  gerechte 
Bedenken. 

3)  Aescli.  Eumen.  307  ays  Jrj  xal  /OQoy  uip(o/jey  vgl.  BÖttiger:  Fu- 
rienmaske S.  53  u.  54  (kleine  Schriften  Th.  I.  S.  221)  Eur.  snppl.  74 
ii'  (o  ^vyo)(^ol  yay.oTg,  iV*  w  ^vyalyrjdöi'fg,  X^Q^^y  '^^^  Kijag  aeßsi  cf.  105 
Arist.  Thesmoph.  953  oo/uct^  /^ofi  xoCifa  noaiy,  ay''  i^  y.vxkoy,  /f/(>l 
Gvyama  xtToa,  ()vihfx6y  /ooiiiag  vjiays  näoct  cf.  969,  9S1,  986. 

4)  Hierauf  gründet  sich  die  EintheiUing  der  Chorgesänge  in  yiÜQodogy 
aT(iaifxoy  und  v^ion/rjaig  bei  Eukleides  und  Ttetzes  (Rhein.  Mus.  Jahrg. 
IV.  p.  406  und  407  V.  475)  die  O.  Müller  (V,  372)  nicht  richtig  erklärt 
hat.  Die  vnoQxrjatg  nämlich  ist  nichts  als  die  Thätigkeit  eines  Chores, 
in  dem  die  einen  tanzten,  während  die  andern  sangen  und  eben  so  wenig 
von  der  l/u/uiXticc  wie  von  der  aixiyyig  verschieden.  Ganz  übereinstim- 
mend mit  Eukleides  sagt  daher  der  schol.  ad  Ar.  Ran.  924  i/j/Lta'Xeia  — 
xvQi'ojg  Tj  (Ana  jLi^lovg  oo/rjaig  iQayixi] ,  ol  J^  77  n  q  6  g  xäg  Q^OEig 
vnoQXTjaig.  Im  Uebrigen  fehlt  bei  Ttetzes  S.  406  nach  117  ein  Vers, 
vgl.  die  folgende  Note. 

5)  Lucian.de  saltat.  c.30  nc'dai  fxlvyaQ  avTol  xal  yihy  xccl  (üQ/ovyio, 
ftT*  Indöy)  xiyovi.dvüiy  tb  aaO^^a  t^y  (iiör\y  ln£Td()iiTT£y,  (i^ueiyoy'id'o^ey 
uXlovg  ciVToTg  vnäiSuy  vgl.  Kanngiesser  S.  414. 
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die  eine  Hälfte  des  Chores  tanzte,  während  die  andre  sang;.  In 
der  Epode  daj^egen  vereinigten  sie  sich  zum  Gesammtchor,  der 
denn  auch  stehend  ausgeführt  wurde.  *)  W  olltc  man  die  Sache 
den  Berichten  der  Alten  gemäss  anders  erklären,  so  miisste  man 
annnehmen,  der  Chor  habe  zum  einen  Theil  nur  aus  Sängern, 
zum  andern  nur  aus  Tänzern  bestanden,  was  aber  aus  vielen 
Gründen  unwahrscheinlich  ist.  Die  Musiker  befanden  sich  übri- 
gens stets  beim  Chor.  In  einigen  Stücken,  wie  in  den  Bacchan- 
tinnen des  Euripides,  bilden  sie  sogar  einen  inte^rirenden  Theil 
desselben.^)  Bei  den  gewöhnlichen  Männer-  und  Frauenchören 
waren  die  Griechen  dies  aus  ihren  Festzügen  so  sehr  gewohnt, 
dass  es  ihnen  unmöglich  auffallen  konnte,  wenn  der  Chor  beim 
Auftreten  und  Abgehn  von  seinen  Flötenbläsern  angeführt  wurde. 
Im  Uebrigen  verliessen  sie  die  Orchestra  nicht  ^)  und  haben  für 
gewöhnlich  wohl  ihren  Standpunkt  da  gehabt,  wo  sich  der  Chor 
selbst  zu  befinden  pflegte,  an  der  Thymele.  *) 

Werfen  wir  aber  nun  noch  einen  Blick  auf  das  Gesagte,  so 
ergiebt  sich  klar,  wie  sehr  der  Tanz  mit  der  metrischen  Compo- 
sition  der  Gedichte  in  Üebereinstimmung  steht.    Wir  sahen  oben, 


1)  scliol.  Hephäst,  p.  186  Gaisf.  iar^ov,  oti  ol  uQ/aToi  Inoiovv  arCyovq 
ovo  fxElQovg  -jcal  'Iva  ildiToya'  Ttoy  ovu  /uttCoycjy  loy  tiqot^qov  axQOffrjy 
ly.ulovy,  nuQu  rov  ßio/Ltoy  ly  raig  iooraTg  aöoyxEg  avrbv  y.a\  yoQSvoyTig' 
rhu  öh  öevreooy  nyjiciTQOffOV,  lycclld'iuytfg  rr}y  yoQE(av'  toy  Je  ^lairoya, 
inrpöby,  aöovitg  aiirhy  larrjxoTeg,  Unter  den  Worten  h'aXkä'^ayng  rrjy 
yonsicty  yfird  man  in  üebereinstimmung  mit  Polf.  IV,  107  «  ^€  uvra3ovoiy 
axiyoqia  verstehn  können,  dass  sie  sich  im  Tanze  und  Gesänge  ablösten, 
wenn  schon  es  Andre  auf  eine  entgegengesetzte  Bewegung  gezogen  haben. 
So  der  Scholiast  zu  Soph.  Aj.  192  loiioy  Jt,  ort  rtjy  fitv  aTootftjy  xiyov- 
fisyoi  ol  xoQ^vrcil  TiQog  lä  ds^iä  f,^oy,  rrjy  Je  äyxCaxQOifoy  nQog  xu  aoi- 
axnQcCj  rfjy  Je  IncD^oy  laxaueyoi  {iJoy,  und  der  Scholiast  des  Pindar,  wenn 
er  sagt  xiyovusyoig  efg  xc)  (Se'^iK  rolg  ^OQevxcdg  j/JfTo  t}  axQOtfijf  efg  dk 
tu  aniaxfQu  ^x  xcüy  öe'^KJHy  r\  ayxCaxQotfog^  rj  6h  Inaj^og  taxafiiyoig  6i€ßi- 
ßäCixo  bei  Böckh  T.  If.  p.  11  vgl.  auch  den  Scholiasten  zu  Eorip.  Hecub. 
64Ö— 46.  Der  Umstand  aber,  dass  die  Einen  tanzten,  während  die  Andern 
sangen,  wird  besser,  als  es  jemals  durch  Nachrichten  dieser  Art  hätte  ge- 
schehn  können  ,  durch  die  Benennungen  der  axQ0(pr},  ccyxiaxQO(fog,  (oöri, 
ayxM^rj^  inujnrjua^  ayx£nt(}()r]jUK  wie  durch  die  Aeusserungen  der  Dichter 
selbst  festgestellt.  So  bei  Eurip.  Elect.  869  «Ar  l/iäeiöe  xaXXCyixov  ojöuy 
l/Li<o  x^Q'l'i  Worte ,  die  nur  an  den  Chor  selbst  gerichtet  sein  können ,  da 
der  Gesang  und  Tanz  desselben  in  der  Antistrophe  fortdauert,  nachdem 
Elektra  ins  Haus  gegangen  ist,  V.  878  av  (.uv  yvy  aycduicx'  Iceios  y.ouxi* 
ro  J'  c\u8xe()oy  ycoQ^atxai  Movoaiüi  yonevua  ffü.oy.  In  den  Doppelchö- 
ren empfiehlt  sicli  eine  solche  Anordnung  von  selbst. 

2)  cf.  V.  124,  156. 

3)  Phryn.  p.  163  Thom.  Mag.  0^v^iiXr\v  ol  uq^cciol  ayxl  xov  &v(fiay 
txiOovy^  ol  J'  vaxEooy  Inl  xov  ly  zw  O^socxqo)  xonov,  hp  o)  av).r]XKl  xid 
y.iOciQ())öo\  xal  alloi  xiyhg  äyojyi'Coyxiu  fxovaixi^y.  Hiervon  erhielten  diese 
den  Namen  Thymeliker,  nach  der  oben  angegebenen  Bedeutung  dieses 
Wortes  in  dem  Sinne  für  Orchestra. 

4)  Hier  linden  wir  sie  auch  in  dem  Hyporchem  des  Pratinas  bei 
Athenäos  XIV.  p.  617,  c.  xig  vßqig  SfxoXey  Inl  Jiowaiaöa  noXvnuxaya 
^vfiÜuy. 
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dass  die  systematische  Composition  vorzugsweise  für  die  Gesänge 
des  ganzen  Chores  geeignet  war,  wie  denn  die  Form  derselben  auch 
keine  Anzeichen  dafür  giebt,  dass  eine  Responsion  verschiedner 
Theile  und  mit  ihr  eine  Distribution  unter  besondre  Choreuten  statt- 
fand. Fügen  wir  hinzu,  dass  auch  die  monostrophischen  Gesänge 
des  Chores,  monostrophisch  in  dem  Sinne,  dass  keine  Wiederholung 
stattfindet,  ebenfalls  eine  solche  Beschaffenheit  haben,  und  dass 
mit  allen  diesen  Formen  nur  ein  Gehn  oder  Stehn  der  Choreu- 
ten verbunden  war,  so  finden  wir  dies  deutlich  ausgesprochen  in 
der  Parodos,  in  der  Exodos,  in  dem  Kommation,  in  dem  Ma- 
kron  und  in  den  Epoden.  Die  antistrophische  Composition  da- 
gegen, wohin  wir  auch  die  Composition  xaiä  o/Joiv  rechnen, 
scheint  für  den  Tanz  erfunden  zu  sein.  In  ihr  offenbart  sich 
ein  bestimmtes  Verhältniss  der  Theile  zu  einander  und  eine  Wie- 
derkehr. Daher  findet  man  sie  vorzugsweise  im  Stasimon  und 
durchweg  im  zweiten  Theil  der  Parabase.  Sie  ist  freilich  auch 
auf  Wechselgesänge  zwischen  einzelnen  Mitgliedern  des  Chores 
und  auf  die  ycofiuoi  ausgedehnt  worden,  doch  erhalten  diese  da- 
durch mehr  die  Form  von  Liedern,  wie  die  von  Tänzen,  wobei 
sich  die  Abtheilung  in  Halbchöre  ebenfalls  in  auffallender  Weise 
geltend  macht.  *)  Die  Composition  xaT«  aily^ov  endlich  ist  die 
uralte  Form  für  den  Einzelgesang  und  daher  findet  man  sie  auch 
in  den  Anapästen  der  Parabase,  wo  der  Chorführer  für  den 
Dichter  das  Wort  ergreift. 

Was  wir  sonst  noch  von  dem  Tanz  zu  sagen  haben,  gilt 
dem  Charakter  desselben.  Man  unterschied  drei  Arten,  den  tra- 
gischen, die  Emmeleia,  den  komischen,  den  Kordax,  den  satyri- 
schen, die  Sikinnis,^)  die  eben  so  verschieden  von  einander  waren, 
wie  die  Tragödie,  die  Komödie  und  das  Satyrspiel,  d.  h.  die 
Emmeleia  war  ernst  und  würdig,  ohne  deshalb  die  Lebhaftigkeit 
auszuschliessen,^)  der  Kordax  ausgelassen  und  obscön,  Theo- 
phrast  sagt,  dass  ihn  kein  Nüchterner  tanzen  könnte,  der  bei 
Sinnen  sei,*)     die  Sikinnis  harmlos  und  munter.^)     Der  tragi- 


1)  cf.  Eurip.  Orest.  1245  ff. 

2)  Um  den  ältesten  Theoretiker  dafür  anzuführen,  verweisen  wir 
auf  die  Worte  des  etym.  Magn.  p.  712,  54  aiy.ivvtg  acavQiyrj  oo/riotg^  l/u^i- 
Xtia  ök  Tüccyiy.rj^  xoijd^a^  dt  y.ü}f.uy.rj,  tag  ^AQiaio'itvog  lu  TTQtoTUi  ntQl  tqk- 
yiyrjg  OQxriatajg  cf.  Bekk.  anecd.  p.  101  Phot.  508,  8;  511,  13.  Im  Uebri- 
gen  s.  Schneider  S.  224. 

3)  Dies  würde,  wenn  es  nicht  aus  den  Worten  der  Tragiker  selbst 
hervorginge,  schon  das  Beispiel  des  Philokieon  in  den  Wespen  beweisen, 

4)  Ciiaract.  6  7ie(>l  unoyoiag'  a^iXu  öwazog  y.al  OQX^ioO^ai  vriifiaV 
xov  y.OQÖay.a. 

5)  cf.  Athen.  I,  20,  d.  Phit.  symp.  VII,  8,  3.  üeber  den  Characterder 
lf^u.iXeiar\oc\\  ins  Besondre  Athen.  XIV.  p.  630,  e  r]  yviAyoTicaöiy.ri  naQtf.L^ 
tf^tQtjg  lau  t/)  rQccyiy^  OQ/iqati,  ^Tig  l/uftelsia  yMleijai'  ly  iy.ar^Qci  Ö€  oo«- 
rcci  To  ßcc<)v  y.fd  otfjLVÖr.  üeber  den  des  ;;d(jJ«|  Arist  .rhet.  III,  8  Demosth* 
Olynth.  II.  p.  23  Rske.  Liban.  pro  saltat  p.  497.  Ueber  die  aCy.iyyig  Atlien. 
XIV.  p.  630. 
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sehe  Chor  bestand  oft  aus  Bewaffneten  und  daher  scheint  es  ge- 
kommen zu  sein,  dass  der  Schwertertanz,  '^i(fiaf.i6g^  als  eine  be- 
sondre Art  der  Emmeleia  angegeben  wird.  ^)  Bei  dem  komischen 
Tanz  Hess  man  den  uralten  Phallos  nicht  aus  den  Händen,  ein  le- 
dernes, dickes,  rothes  Instrument,  das  sich  die  Schauspieler  um 
Hals  und  Leib  banden,  um  damit,  wie  Aristophanes  sagt,  die 
Kinder  zum  Lachen  zu  bringen.^)  Hermippos  und  sein  Schau- 
spieler Simermos  sollen  eine  besondre  Vorliebe  dafür  gehabt  ha- 
ben.^) Bei  der  Sikinnis  dagegen  erschienen  die  Satyrn  mit 
Peitschen  und  Klappern.  '*)  Das  Satyrspiel  war  ohne  Zweifel 
am  reichsten  mit  Tänzen  ausgestattet;  es  war  ja  die  Wiege  der 
Emmeleia  gewesen.  Sämmtliche  Weisen  scheinen  aber  darin 
übereingestimmt  zu  haben,  dass  die  Pantomime  und  der  Ausdruck 
der  Geberde  in  ihnen  vorwaltete.^)  Von  Telestes,  einem  Tän- 
zer des  Aeschylos,  erfahren  wir,  dass  er  in  den  Sieben  gegen 
Theben  das  Anrücken  des  feindlichen  Heeres  aufs  Täuschendste 
dargestellt  habe**)  und  dies  geschah  in  der  Weise,  die  den  tra- 
gischen Tanz  auszeichnete,  so  dass  die  Hände  dabei  vorzugsweise 
gebraucht  wurden.  Im  Satyrspiel  gesticulirte  man  dagegen  mehr 
mit  den  Füssen^)  und  in  der  Komödie  mit  dem  ganzen  Leibe.*) 


1)  So  erklärt  das  Etyni.  Magn.  die  Sache  p.  611,  10  ^trr{(j/LiccTa  Grj~ 
fittiytL  l QXriang  jivag  Jioiag,  oj?  idjy  ooyov^ivoiv  ^i(f/]Qtcoy  llyrcoy,  ohne 
Zweilel  richtig,  wogegen  Photios  p.  309,  16  Suidas  und  Hesychios  unter 
'^nfiiöfxog  dies  auf  das  Ausstrecken  der  Hand  in  Form  eines  Schwertes  be- 
zielin  wollen:    ^Kfiajuog  G/ii/iicc  Ix  jr\g  ?ju/Lu).iiag  xnXovfx^'yrig^  xal  ^nfCi^tiy 

2)  Nub.  537  riXüs.  {ji  y.(x)/u(o<^ui)  ^axpa^tvri  a/.viivov  xa&tifjsyoy,  igv- 
S^Qoy  l^  ay.QOVy  Tra/v,  roTg  TiuiJioig  Xv    y^  y^kiog.     cf.  Suid.  (fukXoC. 

3)  schol.  ad  h.  I.  rovro  (frjol  J/«  roy  "ßQ/niTiTioy  y.al  roy  ^^i/u^outoya, 
Toy  TOVTOv  vnoyniTrjy,  vgl.  jedocli  Bergk.  de  reliqq.  comoed.  att.  ant.  p. 
271,  der  aus  Athen.  XI.  p.  551  C.  schliesst ,  dass  Sannyrio  gemeint  ist. 

4)  Casaub.  de  sat.  poes.  p.  110  Liban.  c.  Aristid.  vol.  III.  p.  385 
Rske.    Merkwürdig  sind  auch  die  titsqcc  avuxpvxrr^nta  Athen.  XV,  690,  b. 

5)  Daher  sagt  schon  Aristoteles  poet.  c.  1  von  den  Tänzern  xal  yitQ 
OVIOL   öiä  7(oy  a/r]uiiTiCoixtycoy  ()u&fxdijy  fii {.lovyica   ;f«l  riO^ri  xai  nÜDr}  y.al 

TlQCC^iig. 

6)  Athen.  I.  p.  21  f.  'AQiaTOxXrjg  yovy  (fTjaiy  ort  Til^arrjg,  6  Ala/v- 
Xov  oQ^rjOTrig ^  ovTcug  r]y  rt/yirrjg^  üate  ly  zm  OQ/eiodai  rovg  'Emu  Inl 
Qrjßccg  (fco'EQu  notrjacd  tu  TiQcyuaia  öi  bn^^r^aeiog.  Von  demselben  heisst 
es  kurz  vorher:  TfAföTTj?,  6  oQxrjaToöiödaxcdog  noXXa.  t^tvQrixE  a/^rjuar«, 
tiXQcog  Tcug  x^Qol  lu  Isyoi.isyct  ötixyvovaccig. 

7)  Daher  der  TroJ/ff^o?,  den  Poll.  IV,  104  zu  beschreiben  scheint, 
wenn  er  sagt  21tiXriyoi  d"  r\aay  xcu  In''  ccvroig  ^cctvooi,  vnhqoxa  bo/ov- 

flEVOl. 

8)  Das  QixyovaBcii  yg\.  Suidas  und  Schneider  S.  234.  Deshalb  wird 
man  auch  xoQÖaxa  kXxveiy  gesagt  haben,  was  Casaub.  ad  Theophr.  p.  180 
und  Böttiger  kleine  Schriften  Th.  II.  S.  279  auf  den  Tanz  mit  einem 
Seil  beziehn  wollten.  Unterarten  des  xoQÖa'^  scheinen  ßaxToiaG^og  (od. 
fi(ixrQicia/.i6g),  anoxiyog,  unoa^iaig,  OTQoßiXog^  l'yt^ig.  Verwandt  damit 
3<(J5f,iog,  xo^fiiaGTiXT)^  ri6vy.(Of,iog^  y.yiOf^iog,  XQOvaCOvnog^  ox)MafAH,  ßavxiOf,i6g, 
fj.6i^(oy,  XcifXTiQoiiQci,  yiyyQcig.    cf.  Meurs.  orchest.  unter  diesen  Artikeln. 
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Hierauf  beziehn  sich  die  wenigen  Notizen,  die  uns  in  Betreff 
des  Einzelnen  erhalten  sind,  doch  wird  man  zu  unterscheiden 
haben.  Pollux  nennt  als  Besonderheiten  des  tragischen  Tanzes: 
die  (T//M?/  /XiQ)  den  xaXa&iaxog ,  die  /jiq  xaianQtivijq ,  die  '^vXov 
naQuXriyjtg  und  die  dtnXij,  *)  welche  letztere  auch  Aristophanes 
erwähnt.^)  Davon  scheinen  die  erstgenannten  vier  pantomimisch 
zu  sein;  die  dmXrj  dagegen  kam  bei  den  Rundtänzen  vor  und 
entsprach  vielleicht  unsrer  chaine.  Wenn  Pollux  nun  noch  die 
&tQ/navGTgig  hinzufügt,  so  würde  sich  diese  wenigstens  nur  auf 
Solotänze  beziehn  lassen,  wie  auf  den  der  Kassaudra  bei  Euri- 
pides,^)  denn  von  andrer  Seite  erfahren  wir,  dass  sie  reich  mit 
Sprüngen  ausgestattet  war  und  den  Wahnsinn  darzustellen  hatte.*) 
Die  >cißioT7]aig  endlich  und  das  nagaßrivai  t«  Thraga,  was 
Schneider  sonderbar  genug  in  den  Eumeniden  des  Aeschylos  V. 
37  wiederzufinden  glaubt,^)  sind  schwerlich  jemals  tragische 
Tanzweisen  gewesen.  Die  xvßiGTtjGig  beschreibt  sclion  Homer  ^) 
und  in  späterer  Zeit  verstand  man  darunter  einen  Tanz,  der  bei 
aufgestellten  Schwertern  sehr  kunstreich  ausgeführt  wurde. "^j  Es 
war  offenbar  damit  ein  üeberschlagen  des  Körpers  verbunden.  *) 
Das  nuQrxßijvai  tu  Thraga  endlich  ist  ohne  Zweifel  ursprünglich 
nur  im  Satyrspiel  vorgekommen  und  wird  daher  von  Aristopha- 
nes im  Plutos  parodirt,  als  es  von  dort  aus  auch  in  den  Dithy- 
ramben übergegangen  war.  '•^)  Eine  besondre  Pantomime  des 
Satyrspieles  war  auch  das  ax(jijnivf.ia ^  wobei  die  krumme  Hand 
vor  die  blinzenden  Augen  gehalten  wurde, *^)  und  damit  verwandt 
der  oxMTiiag ,  ein  schnelles  Herumwerfen  des  Kopfes,  nach  Art 
der  Vögel.  **}  Eigne  Tänze  aber  mögen  der  xoviaaXog,  die 
oxigTr](ng  *^)  und  der  aoßag  gewesen  sein.  *^) 

Wir  kommen  zum   Schluss  noch   einmal   auf  die   metrische 
Form  der  Gesänge  zurück.     Der  Rhythmus  war  das   eigentliche 


1)  IV,  105. 

2)  Thesin.  981  e^aigs  J^  nnoS^vuoJS  ^tnkny  yinoTy  yoneiay, 

3)  Troad,  310  etc.  i    ^  ^        ^.  . 

4)  Meurs.  orchestra  p.  24.  Eben  dahin  scheinen  y.SQVotfogog  und 
y.6yyag  7A\  gehören.  Dagegen  waren  die  ixareodSsg^  wie  ich  glaube, 
Reihentänze  nach  Art  unsrer  Menuetten,  vgl.  jedoch  Weicker  Nachtr.  zur 
Tril.  S.  305. 

5)  Mit  grösserem  Recht  würde  man  noch  Eurip.  Hec.  1043  hierher 
ziehn  können. 

6)  II.  (T,  605  Od.  (T,  18. 

7)  Meurs.  1.  c.  p.  45. 

8)  cf.  Hom.  II.  71,  750. 

9;  V.  290  If.  cf.  schol.  ad  h.  I. 

10)  Athen,  XIV.  p.  629,  f.  Phot.  p.  527,    b  Hes.  axcansviidtcay,  Plin. 
XXXV.  c.  XI.  i"         * 

ll)'Poll.  iv,  103  Meurs.  p.  83. 

12)  Hesych.  s.  v.  xoi'CaaXog. 

13)  Athen.  XIV.  p.  629.    Eine  Abart  der  atxtyyig  war  offenbar  die 
aixivvQTv^ßr],    Auch  der  ßovxohaafiog  scheint  satyrisch. 

17 
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Grundprincip  aller  scenischen  Darstellung;  er  durchdrang  nicht 
nur  die  Sprache,  den  Gesang  und  den  Tanz,  sondern  er  war 
auch  sogar  von  Einfluss  auf  die  musikalische  Begleitung.  Ob 
eine  Rede,  ein  Lied  oder  ein  Tanz  mit  oder  ohne  Entsprechung 
seiner  Theile  componirt  war,  dies  gab  sogar  den  Maassstab  für 
die  Wahl  der  Tonart.  Aristoteles  sagt  uns,  dass  die  hypodori- 
sche und  hypophrygische  Harmonie  deshalb  von  den  Chören  aus- 
geschlossen und  den  Gesängen  von  der  Scene  eigenthümlich  ge- 
wesen wären,  weil  sie  sich  nicht  für  antistrophische  Lieder 
geeignet  hätten.  Es  kam  dazu,  dass  diese  Tonarten  weniger 
zum  eigentlichen  Gesänge,  vermuthlich  also  mehr  zur  Recitation, 
auffoderten  und  ihrem  Charakter  nach  mehr  mit  dem  Wesen  der 
handelnden  Personen,  als  dem  des  Chores  übereinstimmten.*) 
Die  Hauptsache  bleibt  dabei  immer  die  Frage,  ob  in  den  Stü- 
cken Responsion  stattfand  oder  nicht.  Danach  richtete  sich  die 
ganze  Art  der  Darstellung:  der  Vortrag,  der  Tanz,  die  musika- 
lische Begleitung;  und  deshalb  glauben  wir  nicht  zu  irren,  wenn 
wir  die  hypodorische  und  hypophrygische  Tonart  nicht  durchweg 
von  den  Chorgesängen  ausschliessen,  wie  es  denn  auch  nicht 
wahrscheinlich  ist,  dass  die  Exodos  des  Geryones  ohne  alle  Theil- 
nahme  des  Chores  vorübergegangen  sei,  sondern  wenn  wir  viel- 
mehr annehmen,  dass  sich  der  Ausspruch  des  Aristoteles  nur  auf 
die  Chorgesänge  im  engeren  Sinne  desVV^ortes,  auf  die  Stasima 
bezog,  und  dass  er  weder  auf  die  Wechselgesänge  zwischen  den 
Scenikern  und  Choreuten,  noch  auf  die  systematisch  componirten 
Gesänge  des  Chores  auszudehnen  ist.  Denn  selbst  abgesehn  da- 
von, dass  Aristoteles  die  antistrophische  Composition  als  den 
Grund  für  jene  Erscheinung  angicbt  und  diese  sich  nur  auf  ei- 
nen Theil  der  Chorgesänge  bezieht,  so  darf  man  nie  vergessen, 
dass  seine  Sprache  in  Dingen  dieser  Art  nicht  die  eines  musi- 
kalischen Theoretikers,  sondern  die  eines  musikverständigen  Di- 
lettanten ist,  der  die  Kenntniss  des  Gegenstandes,  um  den  es 
sich  handelt,  bei  seinen  Lesern  voraussetzt.  ^) 

Im  üebrigen  müssen  wir  noch  bemerken,  dass  es  weder  ein 
Klanggeschlecht  noch  eine  Tonart  gab,  von  der  sich  mit  Be- 
stimmtheit behaupten  liesse,  dass  sie  nicht  im  Drama  und  vor- 
zugsweise in  der  Tragödie  zur  Ausübung  gekommen  wäre.  Das 
enharmonische  und  diatonische  Klanggeschlecht  waren  die  Basis 
der  ganzen  Musik  und  können  deshalb  nicht  gefehlt  haben,  aber 


1)  Aristot.  probl.  XIX,  30  ^lä  rt  ovn  vnodMQicsu  ovie  vnoifQvyiaü 
füny  iy  ToayipSia  /oQiy.ov ;  fj  Su  ovx  (/ei  avTCaTqo(pov,  -'^'--  ---  -— - 

ay.rjvrjg ;    u.ifj,r]Tixfj   ydo.     ib.  49  cF/«  tl  ot  Iv  Tnayqi^ici   x^Q*^^ 


ovx  iOTiv  iy  Toaycpöia  ^^OQiy.oy ;  r\  Su  ovx  €/£i  ccyrtaTQOffoy,  aXla  rd  anb 
;    u.ifj,r]Tixfj   ydo.     ib.  49  cF/«  tl  ot  Iv  Tnayqi^ici   x^Q*^^  ^^^^  vnoöto- 
Qiarl   ovO^    vno(fQvyiax\   uöovaiv ;    r\    ort  ju^kog   tIxiOjk   fp^ouo'tv   ctvrai  cd 


UQjLiovtai^  ov  ^tl  fxäkiOia  reo  ^cQto'  ravia  J"  li/LKfü)  /OQ(p  /nty  uydQjuoaTCi, 
JoTg  tTf  und  ay.rjyrjg  oixtiOTSQcc. 

2)  cf.  Herrn,  de  usa  antistroplücorum  in  Graecornm  tragoediis  p.  IV. 
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auch  das  chromatische,  dessen  Herrschaft  in  demselben  Umfange 
zunahm,  wie  sich  die  des  enharmonischen  verminderte,  ist  durch 
Agathou  in  die  Tragödie  eingeführt  worden.  *)  Es  war  im  AU 
terthum  wegen  seiner  grossen  Weichheit  beliebt. 

Unter  den  Tonarten  können  wir  sechs  Weisen  nahmhaft 
machen,  deren  Vorkommen  in  der  Tragödie  durch  das  Zeugniss 
alter  Schriftsteller  verbürgt  wird.  Die  dorische  Tonart  nahm 
man  wegen  ihres  Ernstes  und  ihrer  Männlichkeit-)  die  hypodo- 
rische wegen  ihrer  Erhabenheit  und  ihrer  Würde  ;^)  beide  wur- 
den, wie  es  scheint,  vorzugsweise  mit  der  Cither  begleitet  und 
die  erstere  wird  ebenso  in  dem  Stasimou  von  Männerchören,  wie 
die  zweite  in  den  Gesängen  von  der  Scene  vorgewaltet  haben. 
Die  lydische  und  die  mixolydische  Harmonie  nahm  man  wegen 
ihrer  Weichheit  und  Anmuth.*)  Sie  scheinen  etwas  Rührendes 
im  Klange  gehabt  zu  haben  und  werden  daher  wohl  vorzugs- 
weise bei  Frauenchören  angewandt  worden  sein.  Die  ionische 
Harmonie  dagegen,  die  ebenfalls  in  der  Tragödie  vorkam,  soll 
nach  der  Beschreibung  des  Heraklides  etwas  Düsteres  und  Har- 
tes gehabt  haben.  ^)  Daher  findet  man  den  ionischen  Rhythmus 
so  häufig  in  Klagegesängen,  ®)  doch  hat  man  allen  Grund  zu  ver- 
muthen,  dass  diese  Harmonie  auch  noch  eines  andern  Ausdrucks 
fähig  war."^)  Die  hypophrygische  Harmonie  endlich  nahm  man 
deshalb  zu  Gesängen  von  der  Scene,  weil  sie  einen  drastischen 
Charakter  verrieth  ^)  und  daher  wohl  zu  einer  beschleunigten 
Handlung  gepasst  haben  wird.  Somit  fehlt  denn  aus  dem  Kreise 
der  griechischen  Tonarten  nur  noch  die  phrygische,  ^)   für  deren 


1)  PInt.  sympos.  IIT,  1  wonach  das  Verständniss  der  Stelle  de  mus. 
c.  20  zu  modificiren  sein  dürfte, 

2)  Phit.  de  mus.  c.  17. 

3)  Aristot.  1.  c.  rj  rf^  vnoöoioiail  ^(yaloTiQSnhg  xaX  aTCiatfxov^  öio  y.aX 
xtd^aQcoöixcüTiirr]  iarl  kZv  (iQuoPiioy. 

4)  Athen.  XIV,  638  f.  Plut.  de  mns.  c.  16  xctl  rj  /ni^oXinJtos  ^e  TTctd^ti- 
tiy.ri  Tt'c  l(JTi  TQKyoiöiaig  aouoCovau.  ^Aniajö'^iVOi  Je  (fr]ai  ^anifto  nQunrjy 
avQKöi^ai  jrjp  Mi^oXv^iffTty  TtaQ  rjg  rovg  iQaytaöonoiovg  /ncci^ny  kaßövtag 
yovi^  ttVTOvg  avCfv^ai  t/}  Jotmaif.,  in^i  r)  ^tv  to  ^eyaXonQfntg  xcti  a^icu- 
fxaiixoy  anoötJojaiy^  tj  d'k  to  7i<xd^r\iix6v'  ui^ixica  öl  äia  tovtojv  tj  i^a- 
yo)öicc. 

5)  Athen.  XIV,  625  b.  to  Trjg  Yworl  y^vog  aQfxovlag  ovx  «yS^rjQou 
ovTf.  IkaQou  laiiVy  aXld  avarrjooy  xccl  axXrjQoy,  oyxof  6k  ?/or  oix  lyiyyfj* 
6i6  xnl  jfi  TQnyoj^ta  nQoatfiirjg  ^  ccQfxoyia, 

6)  cf!  Eur.  suppl.  42  etc. 

7)  Boeckh  de  metr.  Find.  p.  241  cf.  Aesch.  suppl.  1015  Eur.  Cycl. 
495  ff. 

8)  Aristot.  1.  c.  ^5^0?  Sk  tj  ^ly  vnoipQvyiaxl  TiQaxnxoy,  Jtö  xal  ty  re 
7(5  rrjovoyy  rj  l^ocTo?  xal  t]  ^^onXiaig  iy  tckutt}  nEno(r)Tcci, 

9)  Dass  die  äoUsche  Harmonie  nur  ilireni  Namen  nach  von  der  hy- 
podorischen verschieden  war,  lehrt  uns  Heraklides  bei  Athen.  XIV,  624,  e. 
Die  lokrische  aber  war  nur  eine  vorübergehende  Erscheinung,  ibid.  625,  e. 
Die  hypolydische  stimmt,  wie  Boeckh  de  metr.  Find.  p.  225  nachweist, 
mit  der  ionischen  überein, 

17» 
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Anwendung  in  der  Tragödie  kein  bestimmtes  Zeugniss  vorliegt. 
Aber  wer  zweifelt  darum  an  ihrem  Vorkommend  Wer  kann 
glauben,  dass  die  Tragödie  so  ganz  ihren  Ursprung  aus  dem 
Dithyramben  verläugnet  hätte,  um  eine  Harmonie  aufzugeben,  die 
von  jenem  unzertrennlich  war?  —  Wer  kann  glauben,  dass  man 
die  Thermaystris  mit  einer  andern  Harmomie  begleitete,  wie 
mit  der  phrygischenl  — 

V. 

üeber  Masken  und  Costnm. 

Es  giebt  kaum  einen  andern  Punkt  im  griechischen  Bühnen- 
wesen, in  dem  sich  die  Gefühlsweise  der  Alten  auf  eine  so  auf- 
fallende Weise  von  der  des  heutigen  Theaters  entfernt,  wie  in 
Allem,  was  die  Bekleidung  angeht.  VV^enn  wir  uns  in  manchen 
Dingen,  die  unter  gleichen  Verhältnissen  stets  wiederkehren  und 
von  der  Natur  der  Sache  bedingt  werden,  einen  Schluss  nach 
der  Analogie  unsrer  Bühne  gestatten  dürfen,  so  ist  dies  auf  die- 
sem Felde  gänzlich  untersagt,  denn  hier  gingen  die  Alten  von 
vorn  herein  von  ganz  andern  Voraussetzungen  aus,  verfolgten 
ganz  andre  Zwecke  und  bedienten  sich  daher  auch  ganz  andrer 
Mittel  zur  Erreichung  derselben,  als  wir  für  unsre  Verhältnisse 
gut  heissen  können.  Wäre  es  daher  auch  möglich,  dass  wir  in 
unsern  Versuchen,  die  antike  Bühne  wieder  ins  Leben  zu  rufen, 
die  Nachahmung  bis  zur  täuschendsten  Aehnlichkeit  trieben,  wir 
würden  die  letzte  Spitze  derselben,  das  Kleid  und  die  äussere 
Ausstattung  des  Dramas,  nicht  erreichen,  oder,  wenn  wir  es  er- 
reichten, unserm  Gefühl  nicht  zugänglich  machen  können. 
Was.  uns  zunächst  als  etwas  ganz  Fremdartiges  bei  der  Dar- 
stellung menschlicher  Zustände,  wie  wir  sie  auf  der  Bühne  zu 
sehn  gewohnt  sind,  in  die  Augen  fällt,  ist  die  Maske  und  der 
ICothurn.  Man  hat  Alles  gethan,  um  die  Anwendbarkeit  dieser 
Auskunftsmittel  darzuthun.  Schneider  führt  an,  dass  die  Mas- 
ken nothwendig  gewesen  wären,  theils  um  in  den  grossen  Thea- 
tern den  Klang  der  Stimme  zu  verstärken,  theils  um  es  den 
Schauspielern  möglich  zu  machen,  dass  sie  in  demselben  Stück 
Männer  und  Weiber,  junge  und  alte  Personen  geben  konnten, 
theils  damit  man  in  der  Komödie  die  nach  dem  Leben  geschil- 
derten Personen  auch  durch  die  Nachbildung  ihrer  Gesichtszüge 
kenntlich  machen  konnte,  theils  endlich,  weil  in  der  Tragödie 
wenigstens  die  Person  des  Schauspielers  durch  die  eigenthümliche 
Formation  der  Maske  das  Ansehn  einer  übermenschlichen  Grösse 
erhielt.  ^)     Aber  dies   Alles  hätte  anders   sein  können    und  die 


1)  Schneider  S.  155  ff.   vgl.  Böttiger;    de   personis   scenicis ,    vulgo 
larvis.  Vimar.  1794  opusc.  p.  220  etc. 
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Griechen  würden  dennoch,  wie  ich  zu  behaupten  wage,  die  Maske, 
die  für  uns  eine  so  grosse  Störung  der  Illusion  ist,  nicht  abge- 
legt haben,  denn  dagegen  erklärte  sich  bei  ihnen  ein  eigenthüm- 
liches  Schicklichkeitsgefühl.  Wer  bei  ihnen  nämlich  eine  fremde 
Persönlichkeit  vorstellen  oder  auch  nur  die  seinige  verleugnen 
wollte,  bedurfte  dazu  unter  allen  Umständen  der  Maske  und  dies 
nicht  allein  im  Theater.  Den  Beweis  dafür  liefert  uns  nicht 
nur  Theophrast,  der  es  als  ein  Zeichen  von  Verstandesschwäche 
angiebt,  wenn  jemand  im  komischen  Chor  ohne  Maske  auftreten 
wollte,  sondern  noch  weit  schlagender  Demosthenes,  der  den 
Kyrebion  einen  verruchten  Menschen  nennt,  weil  er  es  wagte, 
an  den  öfiFentlichen  Processionen,  die  einen  religiösen  Charakter 
trugen,  ohne  Maske  Theil  zu  nehmen.  Bei  den  Römern  galt 
es  überdies  für  eine  Strafe,  wenn  die  Schauspieler  auf  den  Wil- 
len des  Publicums  die  Maske  ablegen  mussten.  *)  Sie  glichen 
dann  einem  Soldaten,  der  sein  Schwert  aus  den  Händen  giebt. 
Die  Maske  war  also  von  dem  Festschmuck  unter  allen  Umstän- 
den unzertrennlich. 

Eine  andre  Bewandniss  hat  es  nun  freilich  mit  dem  Kothurn, 
dem  Onkos  und  andern  Dingen,  die  zum  tragischen  Costum  ge- 
hörten. Hier  verfolgten  die  Griechen  Zwecke,  die  den  unsrigen 
entgegengesetzt  sind;  ihr  Ziel  war  das  der  Idealisirung,  das 
nnsre  ist  das  der  Individualisirung.  Daher  die  grosse  Verschie- 
denheit der  äussern  Mittel.  Unser  Schauspiel,  welches  durchweg 
ein  historisches  ist,  macht  es  sich,  seiner  eigenthümlichen  Bestimmung 
gemäss,  zur  Aufgabe,  die  menschlichen  Zustände,  die  es  wieder- 
geben soll,  mit  möglichster  Treue  zu  copiren.  Daher  studiren 
wir  die  Geschichte  der  Trachten  und  Moden,  so  weit  wir  darin 
vordringen  können,  vergleichen  die  Portraits  berühmter  Männer, 
die  auf  der  Bühne  dargestellt  werden  sollen  und  suchen  überall 
bis  ins  Einzelnste  der  Naturtreue  einzudringen,  denn  unser  so- 
genanntes ideales  Costum  ist  eigentlich  nichts  Anderes,  als  die 
Abwesenheit  alles  Costums  im  engeren  Sinne  des  Wortes.  Bei 
den  Griechen  musste  dies  anders  sein.  Der  Stoff  ihrer  Tragö- 
die war  nicht  historisch,  sondern  mythisch.  Die  Persönlichkeiten 
derselben  waren  Geschöpfe  der  freien  Phantasie,  die  kein  sterb- 
liches Auge  gesehn  hatte.  Sie  mussten  also  erst  erfunden  werden, 
erfunden  nach  den  Andeutungen  und  Beschreibungen,  die  die  älte- 
sten Dichter  von  ihnen  gemacht  hatten.  Unzweifelhaft  haben  hier 
die  lebendigen  Schilderungen  Homers  den  grössten  Einfluss  auf 
die  Ausbildung  des  tragischen  Costums  gehabt,  denn  wer  kannte 
die  Heroen  so  genau  bis  aufs  Haar,  wie  der  blinde  Sänger  von 
Chios?  —  Er  hatte  gesagt,  dass  sie  grösser,  schöner  und   stär- 


1)  Casaub.  ad  Theophr.  cliar.  p.  180  vgl.  Böttiger:  lieber  das  Wort 
Maske  und  die  Abbildungen  auf  alten  Gemmen  im  deutschen  Merkur 
1808  St.  9  S.  33-40  (kl.  Schriften  Th.  III.  S.  404.) 
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ker  gewesen  wären,  als  die  nachgebornen  Geschlechter  und  so 
bildete  sie  die  tragische  Kunst;  so  finden  wir  sie  auf  der  atti- 
schen Bühne.  *)  Kr  hatte  den  Göttern  noch  grössere  Gestalten, 
noch  mehr  Erhabenheit  und  sogar  mehr  körperliches  Gewicht 
zugeschrieben,-)  als  den  Heroen,  und  so  gewahren  wir  denn  auch 
auf  der  attischen  Bühne  Göttererscheinungen,  die  zu  stark  ins  Ge- 
wicht fielen,  als  dass  sie  die  Flugmaschine  hätte  tragen  kön- 
nen.^) Auf  diesem  Wege  gewann  die  Tragödie  jenes  ehr- 
würdige Ansehn,  das  die  Alten  so  sehr  an  ihr  preisen,  und 
konnte  ihnen  kaum  anders  vorkommen,  als  wie  ein  verkörpertes 
Epos. 

Dieselbe  Richtung  sehn  wir,  nur  in  entgegengesetzer  Weise, 
in  der  Komödie  ausgesprochen.  Das  Ideal  der  parodischen  Dar- 
stellung ist  die  Caricatur.  *)  In  ihr  bleibt  der  Gegenstand  nicht  mehr 
der  natürliche,  handgreifliche,  sondern  er  ist  wesentlich  Product 
der  künstlerischen  Erfindung.  Er  ist  darin  mehr  auf  symbolische 
als  auf  unmittelbare  Weise  wiedergegeben.  Selbst  die  Masken 
der  einzelnen  Personen,  die  die  Komiker  persifflirten,  und  die 
mit  aller  erfoderlichen  Naturtreue  ihren  Gegenstand  wiedergegeben 
haben  sollen,  waren  von  einer  solchen  Carikirung  nicht  ausge- 
nommen;^) am  reinsten  aber  spricht  sich  das  Wesen  des  grie- 
chischen Dramas  im  Chor  aus  und  hier  finden  wir  Vögel,  W^e- 
spen,  Frösche,  Stechfliegen,  Ziegen,  Fische,  Schlangen,  Nach- 
tigallen, Ameisen,  Störche,  Greife,  W^olken  und  vielleicht  noch 
andre  phantastische  Geschöpfe,**)  die  uns  augenscheinlich  darauf 
hinführen,  dass  die  Caricatur  sein  wahres  Element  war.  Denn 
man  darf  nicht  glauben,  dass  die  Choreuten  deshalb  ihre  mensch- 
liche   Gestalt   ablegten,    oder   dass    die    Wolken   vollends,    wie 


1)  cf.  Philost.  Vit.  Apoll.  VI,  11  p.  244  f.  Olear.  Bekk.  anecd.  p.  746 
IntöeiüVv^EVOi  {ot  TQaytxol)  ^s  T(oy  rjnojüjy  loaaytl  t«  ccvrojy  nQootana^ 
7TQü)Toy  juky  ^neXiyovio  ay^Qag  tovs  ufi'Coycc  (fujyrjy  exoyrag^  öevteqov  6h 
ßovlo/uieyot  y.al  t«  aaj/LtctTcc  öeixyveiy  ijqmXxcc^  l/jßa6ag  iffOQovy  >mI  l^attcc 
noöriot].  Ganz  dasselbe  sagt  Aeschylos,  der  Erfinder  des  trag,  Costums, 
bei  Arist.  Ran.  1060 

y.ukXoig  einog  roig  rifbitd^sovg  roTg  Qr^fiaöi  fÄsd^oai  xQrja&cii, 
aal  yccQ  TOtg  iftarioig  rjudSy  ^ncUyiat  noXv  aeuyoripoiaiy, 

2)  cf.  II.  f,  839. 

3)  Poll.  IV,  126. 

4)  Daher  sagt  schon  Aristoteles  poet.  c.  5  xb  yeXoToy  ngocfcoTtoy 
KKf/Qoy  71  y.al  6uaTQa^f.iiyoy  ciyev  hövyrig, 

5)  Füll.  IV,  143  T«  xcofiixa  nooffioTia,  t«  fiky  rrjg  naXaiäg  xo)uo)6iceg 
tüj  IninoXv  ToTg  ngoaionoig^  <hy  ly.wfxo'iöovy,  äneixaC^ro ,  ^  Inl  t6  ys- 
XoioTSQ  oy  layrifjLajiGTO,  Sclioeler  de  pers.  Graec.  scenicis,  ein 
Schulprogramm  aus  Danzig  v.  J.  1821  p.  10  macht  hiervon  eine  sehr  tref- 
fende Anwendung  auf  die  Maske  des  Sokrates  in  den  Wolken. 

6)  Sollte  Kephisodoros  nicht  leg  geschrieben  haben  ?  Ich  möchte  es 
aus  dem  vu  bei  Athen,  schliessen,  was  offenbar  vai  bedeutet.  Wenigstens 
scheint  die  Vermuthung  von  Hemsterhuys  über  den  Inhalt  des  Stückes 
nichts  weniger  als  annehmbar,    cf.  Mein,  bist.  Com.  L  p.  268  und  34. 
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Kanngiesser  vorschlägt,  in  Dunstschleier  gehüllt,  auf  die  Bühne 
herabsanken.  *)  Dies  wäre  dem  Zweck  des  Dichters  und  dem 
plastischen  Sinn  der  Griechen  so  fremd  als  möglich  gewesen. 
Der  Chor  der  Wolken  bestand  aus  langnasigen  Frauen,  die 
hunte  Kleider  trugen,^)  der  der  Wespen  aus  athenischen  Bür- 
gern, die  statt  des  herkömmlichen  Phallos  einen  grossen  Stachel 
trugen,  eine  Anspielung  auf  ihre  Richterstrenge,  ^)  der  der  Vögel 
hat  sich  ohne  Zweifel  nur  durch  Schnäbel  und  Flügel*)  ausge- 
zeichnet und  ebenso  wird  es  mit  allen  übrigen  ähnlichen  Erschei- 
nungen auf  der  attischen  Bühne  gewesen  sein.  Die  Griechen, 
die  mit  der  Vermischung  von  menschlichen  und  thierischen  Ge- 
stalten so  gern  ihr  Spiel  trieben,  konnten  hier  ihrer  Laune 
ganz  den  Zügel  schiessen  lassen.  Was  aber  nun  vollends  die 
von  den  Komikern  rein  erfundnen  fremden  Völker  und  Götter 
angeht,  so  überzeugen  uns  die  Andeutungen  der  Dichter  hin- 
länglich, dass  sie  die  tollsten  Zerrbilder  nicht  verschmähten,  um 
ihren  Humor  zu  würzen,^)  und  die  Komik  aller  dieser  Gestalten 
wurde  noch  dadurch  erhöht,  dass  die  Komödie  nur  eine  ärm- 
liche Ausstattung  hatte.®)  —  Wir  sollten,  der  Vollständigkeit 
wegen  auch  noch  die  Durchführung  dieses  Princips  im  Satyrspiel 
verlolgen,  aber  wer  zweifelt  an  der  Idealität  seiner  Gestalten, 
selbst  wenn  man  dadurch  nichts  Anderes  hätte  darstellen  wollen, 
als  die  lustigen  Tänzer  am  bacchischen  Festen,  die  Welcker 
in  den  Satyrn  so  treffend  erkannt  hat? 

Aus  dieser  Richtung  der  griechischen  Costumirung  ging  nun 
allerdings  eine  andre  als  nothwendige  Folge  sehr  bald  hervor. 
Nur  das  Leben  schafft  Individuen;  die  Gestalten,  die  die  Kunst 
hervorbringt,    tragen   sämmtlich    den  Ausdruck    einer    grösseren 


1)  S.  158  vgl.  Schneider  S.  98.        ^ 

2)  schol.  ad  Nub.  289  fxikXsi  öh  xäg  Netfüccs  yvrcctxoiuoQCfovg  efcfcc- 
ysiy^  iad^rJTi  noixiXi^  ^Qüj^utyag^  Xva  tcc  jö^u  ovQctytcoy  (fvluiTuxyi  a/rifxaia 
ad  343  iiatXriXv(hr]auv  ol  /oqsvtkI  nQoöojneTa  nsQixtCfityot  fxeyülag  e/ovjcc 
Qiyag^  yeXoTa  xccl  «(T/ijuora. 

3)  vesp.  1071  ff. 

4)  cf.  V.  61,  94,  99  ff.  268  ff.  schol.  ad  668. 

5)  cf.  Acharn.  95  ff.  mit  den  Schollen.  Av.  1565  ff. 

6)  Hierauf  bezielin  sich  meines  Erachtens  die  Andentnngen,  die  uns 
Athen.  II.  p.  57  a,  von  der  uQyaiöxrig  rijg  x(a[,i(i}ötcig  macht,  worunter  al- 
tere und  neuere  Krklärer  mit  Unrecht  die  Anfänge  der  Komödie  verstan- 
den haben  (s.  Bernhardy  Eratosthen.  p.  250.)  Der  Spott  über  die  küm- 
merliche Ausstattung  und  Beköstigung  des  komischen  Chores,  im  Gegen- 
satz zu  dem  tragischen ,  war  ein  herkömmliches  Steckenpferd  der  komi- 
schen Dichter.  Aristophanes  rühmt  sich,  wenn  ich  nicht  irre,  im  Frieden 
V.  741,  diesem  axtönitiy  eig  t«  Quxici  ein  Ende  gemacht  zu  haben,  doch 
kommt  er  in  den  Fröschen  selbst  darauf  zurück  V.  403  —  5.  Bei  Eupolis 
linden  sich  ebenfalls  manche  Scherze  dieser  Art.  Ganz  in  derselben 
Weise  aber  ist,  wie  icli  glaube,  auch  das  Fragment  des  Pherekrates  bei 
Eustath.  ad  Odyss.  p.  1369,  43  zu  verstehn ,  auf  welches  Meineke  fragm. 
Com.  II,  1  p.  290  aufmerksam  macht. 
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Allgemeiubeit.  Daher  sah  man,  wie  Miliin  richtig  bemerkt  hat, 
auf  der  griechischen  Bühne  nur  die  Klassen  des  Alters,  des  Ge- 
schlechts, der  bürgerlichen  Gesellschaft,  aber  keine  besondern 
Charaktere;*)  und  wer  kann  leugnen,  dass  dies  im  griechischen 
Drama  anders  ist?  Seine  ganze  geistige  Physiognomie  trägt 
dasselbe  Gepräge  der  Allgemeinheit;  diese  findet  man  aber  auch 
in  den  ihr  gesteckten  Schranken  dergestalt  decidirt  und  auf 
alle  Weise  ausgesprochen,  dass  die  Seelenzustande  der  einzelnen 
Personen  mit  den  unbeweglichen  Zügen  der  Maske  zu  harmo- 
niren  scheinen  und  eine  eiserne  Consequenz  durch  die  gehaltnen 
Charaktere  geht.  ^)  Bei  Aeschylos  und  Sophokles  ist  dies  be- 
sonders hervortretend.  Euripides  ist  freilich  davon  in  manchen 
Dramen  abgewichen  und  von  seiner  Iphigenie  in  Aulis  namentlich 
sollte  man  kaum  glauben,  dass  sie  die  Maske  getragen  hätte. 
So  sehr  vereinigen  sich  die  widersprechendsten  Gefühle  in  den- 
selben Personen.  Fast  keiner  bleibt  bei  der  ergreifenden  Hand- 
lung der,  der  er  zu  Anfang  war.  Es  ist  dies  offenbar  der 
Durchbruch  eines  neuen  Princips,  welches  der  altgriechischen 
Poesie  den  Todesstoss  geben  musste. 

Neben  dieser  Verallgemeinerung  der  Charaktere  machte  sich 
indessen  noch  ein  anderes  Princip  mit  Nothwendigkeit  geltend, 
welches  mit  der  Zeit  sogar  das  überwiegende  geworden  zu  sein 
scheint;  es  war  das  der  Specialisirung,  das  aus  den  Anfoderun- 
gen  der  Situation  hervorging,  nicht  der  der  einzelnen  Scene, 
denn  diese  pflegt  nicht  zu  wechseln,  sondern  der  des  ganzen 
Stückes.  Ein  König  auf  der  Flucht  und  im  Elend  konnte  nicht 
mit  dem  Purpur  einhergehn,  ein  Flehender,  ein  Büssender  hatten 
ihre  eigenthümliche  Tracht.  Dies  scheinen  die  Griechen  in  vol- 
ler Stärke  empfunden  und  dargestellt  zu  haben.  Daher  jene 
grausenerregende  Schilderung  des  König  Oedipus  in  Kolonos  bei 
Sophokles.  Der  Dichter  beschreibt  uns  mit  eindringlichen  Wor- 
ten die  hohe  Gestalt  des  alten  Königs,  der,  aus  seinem  Reich 
Verstössen,  flüchtig  und  im  Elend  umherirrend,  im  Hain  der 
Eumeniden  Schutz  sucht.  Er  vergisst  nichts,  was  uns  die  Maske 
auf  deutlichste  vor  Augen  stellen  kann,  weder  das  wüste  Haar 
um  seine  greise  Scheitel,  noch  das  ehrwürdige  Antlitz,  das  der 
Augen  beraubt  und  entstellt  ist,  noch  endlich  das  abgetragne 
Kleid,    das   vom   Schmutz    des  Alters  zerfressen   wird.^)     Wer 


1)  description  (V  un  mosaiqne:  Einleitung. 

2)  vgl.  O.  Müller  Litteratgesch.  II.  44.  „Man  kann  sich  gewiss  einen 
Orest  des  Aeschylos,  einen  Ajas  des  Sophokles,  die  Medea  bei  Euripides 
wohl  durch  die  ganze  Tragödie  mit  denselben  Mienen  denken,  aber  schwer- 
lich einen  Hamlet  oder  Tasso." 

3)  V.  1256  01^  ^eyrjg  inl  xS^ovog 

'^vv  öipiov  IcptvQtjx^  h'S^dö*  ly.ßeßXrifiiyoy, 
laO^rjn  avv  roiaöi^  T^f  6  öva(pdr}g 
yiqojv  yiQovTi  avyxaT(^xrjxey  nCvog^ 
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erinnert  sich  nicht  des  blutbesprizten  Antlitzes  der  Klytämnestra 
bei  Aeschylos?*)  Es  ist  keinem  Zweifel  unterworfen,  dass 
Euripidcs  in  dieser  Beziehung  übertrieben  und  die  Würde  der 
Personen  gegen  das  Recht  der  Situation  aufgeopfert  hat.  Er 
liebte  es,  die  Heroen  in  ihren  Drangsalen  darzustellen  und  so 
sehn  wir  denn  auch  seinen  Menelaos,  der  an  der  Küste  Aegyp- 
tens  Schiffbruch  gelitten  hat,  in  einem  so  ärmlichen  und  schau- 
derhaften Costum,  dass  Theonoe  bei  seinem  Anblick  erschrickt.^) 
Dasselbe  wiederholte  der  Dichter  in  mehren  Stücken  und  wurde 
daher  von  Aristophanes  beschuldigt,  dass  er  seine  Tragödie  zu 
einer  Lumpensammlung  gemacht  hätte. 

Diese  Andeutungen  werden  genügen,  um  die  grosse  Ver- 
schiedenheit der  antiken  und  modernen  Costumirung  ins  Licht 
zu  stellen.  Sie  hatte  den  angegebenen  Charakter  freilich  nicht 
von  Anfang  an,  sondern  gewann  ihn  erst  in  der  Folge.  Thespis, 
Pratinas,  Phrynichos  und  ihre  Zeitgenossen  hatten  zum  Theil 
noch  gar  keine  Masken,  zum  Theil  bedienten  sie  sich  noch  un- 
vollkommner  Auskunftsmittel.  Erst  durch  Aeschylos,  der  zugleich 
der  Bühne  ein  stattlicheres  Ansehn  gab,  gewann  die  Tragödie 
den  Apparat,  den  sie  bis  in  die  späteste  Zeit  behielt.  Er  be- 
kleidete den  Kopf  der  Schauspieler,  nicht  allein  ihr  Antlitz,  mit 
der  Maske,  die  Hände  mit  grossen  Handschuhen,  die  Füsse  mit 
dem  Cothurn,  er  erfand  das  tragische  Costum  und  ihm  verdan- 
ken ohne  Zweifel  alle  jene  Mittel,  die  man  anwandte,  um  der 
menschlichen  Gestalt  ein  übermenschliches  Ansehn  zu  geben,  ihre 
Entstehung.^)  Dahin  gehören  der  oyxog,'^)  die  nQooitQvidiu,  die 
TiQoyaoTQiöia  und  andere  Dinge,  die  so  oft  den  Spott  Lucians 
erregt  haben.  ^)  Dass  es  der  Tragödie  im  üebrigen  nicht  an 
allerhand  Zubehör  fehlte,  wie  ihn  die  Scene  nöthig  machte,  ver- 
steht sich  von  selbst.  Wir  erfahren  von  Schwerdtern,  deren 
Scheide  in  den  Griff  zurückging,  wenn  man  sich  damit  erstechen 


nXsvQuv  ^ctQuivoiV^  XQmC  6^  6fjf.iaT00fTSQ£T 
Tco/ut]  J"/'  ccv()as  (ixiiyiOTog  liaatTcci. 
cf.  Reisig-,  enariat.  XXVI. 

1)  Agam.  1300  cf.  1428. 

2)  V.  1224  ''AnoXlov,  log  iox^n  Jocffjonqoj  TTQ^net.  cf.  v.  424  sq.  10S8. 

3)  Vit.  Rob.  tovg  vnoy.qnag  ^siqTgi  axtTrdaag  xal  tw  acojLiciTi  l^oyy.cö- 
Gag,  f.ie{CoOL  ts  roTg  xoOoQrotg  j.itT€ü}Qiaag.  Ueber  die  Handschuhe  vgl. 
Chrysost.  hom.  VIII.  in  Timoth.  tom.  VI,  p.  457,  d.  iccg  /6?(>rJ«f,  xa0^an(Q 
ot  TQc<y(o6o),  lyöiövaxovaiv^  ujötb  vo^iC^iy  TTnoaTieifvxbvaL  /uciXloy  avraTg» 
Sclineider  S.  160.  Aus  Athen.  V.  p.  198  kann  man  schliessen,  dass  die 
Göttergestalten  die  Höhe  von  acht  Fuss  erreichten, 

4)  Poll.  IV,  133  üyxog  öä  lau  to  vntQ  ib  nQocKiOTtoy  avi^ov  tfg  v\pog^ 
laßöotiöu  TW  a/rif.i«ri. 

5)  de  saltat!  c.  27  p.  284  Anachars.  c.  23  p.  904  Juj).  trag.  c.  41  p. 
688  somnium  s.  Gall.  c.  26  p.  742  f.  Nigrin.  c.  11.  p.  50  Epict.  c.  36  cf. 
Philost.  Vit.  Apollon.  V,  9  p.  195  Olear.  Schneider  S.  161.  Die  falschen 
Brüste  für  die  Frauenkleidung  erwähnt  Alexis  bei  Athen.  XIII.  p.  568.  b. 
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wollte,*)  von  Stäben,  auf  denen  sich  ein  Adler  befand,  ein 
Schmuck  für  das  königliche  Costum,^)  von  Bogen,  Schleudern, 
Wurfspiessen ,  Speeren,  Karsten,  Pflügen  und  was  dergleichen 
mehr  war.  ^)  In  sehr  auffallender  Weise  mussten  die  Herolde 
ausstaffirt  sein,  da  ihre  Trompete,  gleichfalls  eine  Erfindung  des 
Aeschylos,  unverhältnissmässig  gross  war.  Dies  scheint  die 
Veranlassung  geworden  zu  sein,  dass  die  Grammatiker  ihnen  den 
Namen  der  adXTuyytg  beilegten  und  sie  als  eine  besondre  Gat- 
tung von  Charakteren  von  den  Boten  und  ähnlichen  Rollen  unter- 
schieden. *) 

Wir  wenden  uns  nach  diesen  Vorbemerkungen  zum  Einzel- 
nen und  zwar  zunächst  zu  den  Masken,  wo  es  in  der  That 
staunenswerth  erscheint,  bis  zu  welchen  feinen  Nuancirungen  die 
Griechen  das  menschliche  Antlitz  nachgebildet  haben,  ohne  dabei 
doch  einen  gewissen,  vorherbestimmten,  allgemeineren  Typus  in 
der   Charakterisirung  aufzugeben.      So    unterschied   man  in   der 


1)  Lob.  ad  Soph.  Aj.  813  ed.  alt. 

2)  schol.  ad  Arist.  Av.  512. 

3)  Liban.  c.  Aristid.  vol.  III.  p.  385  ed.  Rske  noXXa  J^  xul  naoa^ 
UCtko'  xö'iov^  ßiXog,  unoviior,  Jdpu,  (Jfztyvrjy^  aqoTQOv  Poll.  VI,  117  x«l 
VtßqCdi-g  öt^  y.al  (^KfO^^Qcn,  xccl  /na/aiQcti  yMi  axrjmQtt,  y.al  doQccra  y.ai  ro^n 
y.ttl  (ftxQ^TQa  y.(u  y.rjQvxda  ycd  ^onuku  yal  Xtovii]  y.cu  naviev^^ia  f^8oi]  t^j 
TQccyixfjg  ttP^Qtiug  axtvrjg, 

4)  Ttetz.  tisqI  TQayixijg  noi^astog  im  Rhein.  Mus.  Jahrg.  IV.  H.  3 
S.  487  giebt  V.  140  die  Definition  (Jtdniy^  loyog  J"f  avjußoXccg  ^ct/cop  Xi- 
yoiv ,  woraus  O.  Müller  (Jahrg.  V.  H.  3  S.  378)  schliesst,  aidniy^ 
sei  eine  Rede  gewesen,  die  ein  Treffen  darstellte  und  die  vermuthlich 
mit  Trompetenstössen  eingeleitet  oder  beschlossen  sei;  doch  dies  ist 
schwerlich  richtig,  Tzetzes  selbst  unterscheidet  späterhin  als  ay.rivtxa 
TtQoacjTia  den  axonog^  ai'dniy'^  und  ayyeXog  V.  160 

t6  ay.Tjviy.by  naoaconov  av  T^/uyec  jiäXiv 
fig  rs  axonovg^  aaXniyyagy  üg  Tovg  ccyy^Xovg 
und  in  der  Lebensbeschreibung  des  Aeschylos  bei  Robort.  heisst  es:  t^V 
TS  (Jyrjyrjy  Ixocf/urjas  xul  trjy  oxpiy  j(Jöy  OsctTcSy  xar^TiXrj^s  t^  XafXTToorrjii, 
yQtttfaig  xaX  /aij/ayaTg,  ßco/noTg  te  xal  TU(fOig  ^  öcUnty^iy,  sMcoXoigy 
iQiyyvaiy.  Es  ist  also  klar,  dass  man  unter  aülmy'^  eine  besondre  Er- 
scheinung auf  der  Bühne  verstand,  und  dies  wird  eben  keine  andre  als 
die  der  Herolde  gewesen  sein,  die  mit  ungeheuer  grossen  Trompeten 
versehn  waren:  Liban.  c.  Arist.  1.  c. :  TQayayJovg  Jk  noin  ßoayvxiQOvg^ 
yovttra  ctnoTf/nycoy ,  ^nsi6i]neQ  IfAßchag  äyctßdyrsg  lurj^ctyrjaayTO  rovg 
lUXovg  vTiSQKiQfty,  rby  öe  aaXniyxjrjy  aoi  XE^nerat  C(tiyTci  XKTOQVTTSty,  atg 
oifähy  KVTOi  Tou  adfxcaog  iao/ii^TQr}Toy  rrj  adXniyyi-  fxuXXoy  6e  oviSk  unay 
xo  Ciojua,  Das  Costum  rührt  unverkennbar  aus  der  Zeit  des  Aeschylos 
her,  dem  man  ja  auch  die  Erfindung  ähnlicher  Rollenfächer  zuschrieb, 
wie  des  der  Boten.  Philostr.  vitt.  Soph.  I,  9,  1  p.  492  Olear.  ^ei  yccg  xoy 
AlayvXoy  iy&v/Lirjd^siTjy^  (og  noXXcc  t^  jQay(pöiu  ^vyeßaXfto,  la&^TJrC  le  av- 
Trjy  xararrxevddag ^  xal  oxQißayri  viprjkM  xai  rjocScjy  tlö^aiy,  ayyiXoig 
IE  xul  l'^ayy  iXoig^  x«i  olg  Inl  axrjyrjg  ts  xal  vno  dxrjyTJg  /orjnQaTTtiy. 
Wahrscheinlich  werden  wir  daher  bei  Ttetzes  zu  schreiben  haben:  oc'd- 
niy^  Xoyovg  ^h,  üv/jßoXdg  ^«/w»',  X^ycjy,  Der  mythische  Stammvater 
dieses  ganzen  Rollenfaches  war  ohne  Zweifel  Kopreus,  der  Herold  des 
Eurystheus,  der  auch  in  den  Herakliden  des  Euripides  auftritt. 
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Tragödie  zwischen  sechs  verschiednen  Charakteren  des  hejahrten 
Alters.*)  Da  war  erstens  ein  'S,vQt(Ag^  der  älteste  unter  den 
Greisen,  mit  schlohvveissem  Haar,  welches  dicht  an  den  Onkos 
anlag,  geschornem  Bart  und  langem  Kinn.  Zweitens  der  Xtv- 
xof,  dessen  Haarfarbe  mehr  ins  Graue  spielte,  der  noch  Locken 
trug,  ein  volles  Kinn  und  vorstehende  Brauen  hatte.  Seine  Ge- 
sichtsfarbe war  ein  mattes  Weiss,  sein  Onkos  nur  niedrig.^)  Drit- 
tens der  anaQTonoXtog,  Er  trug  die  Spuren  des  herannahenden 
Alters,  war  dunkelhaarig  und  seine  Hautfarbe  kränkelnd.  Der 
(.Wkaq^  ein  brünetter  Mann,  hatte  noch  einen  ganzen  vollen  Bart 
und  Haiipthaar ;  seine  Gesichtszüge  waren  markirt  und  der  Onkos 
hoch.  Der  '^av^og  hatte  blonde  Locken,  einen  geringeren  Onkos 
und  schönen  Teint.  Der  '^ar^oxtgog^  eine  besondre  Abart  von  dem 
vorhergehenden,  glich  ihm  in  allen  Stücken;  er  unterschied  sich 
nur  durch  eine  mattere  Gesichtsfarbe  und  hatte  daher  Kranke 
und  Leidende  darzustellen.  —  Unter  den  jüngeren  Männern  unter- 
schied man  gleichfalls  acht  verschiedne  Charaktere:  der  noiy- 
XQnoTog^  der  älteste  unter  ihnen,  trug  keinen  Bart,  hatte  schöne 
Hautfarbe,  war  brünett  und  trug  dichte  und  dunkle  Haare.  Der 
ovXog  war  blond  und  trug  einen  sehr  hohen  Onkos,  an  dem  die 
Haare  fest  anlagen,  hatte  hohe  Augenbrauen  und  ein  mannhaftes 
Ansehn.  Der  nuQovXog  unterschied  sich  nur  durch  ein  mehr 
jugendliches  Äussere.  Der  analog  hatte  blonde  Locken,  weissen 
und  glänzenden  Teint,  und  glich  einem  schönen  Götterbilde.^) 
Der  nivuQog  war  geschwollen,  bleifarben,  die  Augen  niederge- 
schlagen, hatte  eine  unreine  Gesichtsfarbe  und  blondes  Haupt- 
haar. Der  zweite  ntvaQug  sah  noch  schmächtiger  und  jünger  aus 
und  trug  mehr  Haar.  Der  wxQog  hatte  vollends  eine  saftlose 
Haut,  viele  Haare,  einen  krankhaften  Teint,  und  spielte  ins  Blonde. 
Der  naQCü/Qog  glich  in  Allem  dem  vorhergehenden;*)  hatte  aber 
noch  blassere  Hautfarbe  und  stellte  daher  Kranke  und  Ver- 
liebte  dar. 

Alle  diese  Masken  wurden  indessen  nur  für  Leute  von  kö- 
niglicher Abkunft  in  der  Tragödie  gebraucht.  Verschieden  davon 
waren  die  der  Diener,  wo  man  wieder  drei  Abtheilungen  hatte. 
Der  ÖKfd^tQiag  trug  keinen  Onkos,  sondern  nur  ein  ntQixQavov^ 
hatte  weisse,  wohlgekämmte  Haare,  eine  helle  Gesichtsfarbe, 
eine  spitz  zulaufende  Nase,  hohe  Augenbrauen  und  trübe  Augen. 
Sein  Bart  trug   dabei   die  Spuren  des  Alters.     Der  ocpTjvoncoycov 


1)  Poll.  IV,  133  etc. 

2)  Den  ^vQfccg  erkennt  Schoen  de  Eurip.  Bacch.  p.  53  im  Kadmos, 
den  levy.og  im  Teiresias. 

3)  Ihn  erkennt  Schoen  de  Eurip.  Bacch.  p.  13  sehr  richtig  in  dem 
Dionysos  bei  Euripides. 

4)  Es  scheint  mir  keinem  Zweifel  unterworfen,  dass  man  bei  Poll. 
6  Je  n((()(ü/Qos  T«  ftly  uXktt  olog  6  lo/Qog  st.  nayxQ^oxog  zu  schrei- 
ben hat. 
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war  ein  Mann  in  besten  Jahren,  hatte  einen  hohen  und  breiten 
Onkos,  der  uach  Art  einer  Perrücke  nicht  ganz  dicht  war,  son- 
dern hohle  Stellen  hatte.  Er  war  blond,  hatte  niarkirte Gesichts- 
züge, röthlichen  Teint  und  sah  in  Allem  einem  Boten  ähnlich. 
Der  ava.aif.iog  hatte  einen  sehr  hohen  Onkos,  keinen  Bart  und 
war  blond,  seine  Haare  gescheitelt,  seine  Gesichtsfarbe  röthlich. 
Auch  er  übernahm  Botenrollen.  *) 

Mit  besondrer  Sorgfalt  behandelte  man  ebenso  die  Frauen- 
maske, und  unterschied  zwischen  eilf  verschiedncn  Charakteren. 
Erstens  die  noha  yMTdxof.iog,  die  allen  andern  an  Alter  und 
Würde  voranging.  Sie  hatte  weisses  Haupthaar,  einen  massig 
hohen  Onkos  und  bleiche  Gesichtsfarbe.  Zweitens  das  tXivd^egov 
yQüiiöiov  mit  geringem  Onkos,  weisslichem  Teint  und  grauen 
Haaren,  die  in  den  Nacken  herabfallen.  Sie  gab  vorzugsweise 
Unglückliche.  Drittens  das  ol/^eriycov  ygoiiöiov  hatte  statt  des 
Onkos  ein  Perikranon  von  Wolle  und  Runzeln  auf  den  Wangen. 
Viertens  das  ohsjixbv  /hsooxovqov  hatte  einen  niedrigen  Onkos, 
weisse  Hautfarbe,  die  etwas  fahl  war  und  ins  Graue  überging. 
Fünftens  die  ÖKp&egtTtg,  eine  jüngere  Abart,  trug  keinen  Onkos. 
Sechstens  die  xaiuxo(,Log  w/()«  mit  dunklem  Haar  und  trübem 
Blick.  Siebentens  die  futaoxovgog  m/qo,  die  sich  nur  dadurch 
von  der  vorhergehenden  unterschied,  dass  sie  ihr  Haar  geschei- 
telt trug.  Achtens  die  f.na6xovgog  ngoacparog  hat  dieselbe  Haar- 
tracht, aber  ein  weniger  bleiches  Ansehn.  Neuntens  die  xovqi- 
[.log  nuQ&ivog,  die  zum  Zeichen  der  Trauer  statt  des  Onkos  glatt 
gescheitelte  Haare  trug,  welche  rings  um  den  Kopf  abgeschnitten 
waren  ;^)  sie  hatte  einen  bleichen  Teint.  Eine  andre  xovqi/lioq 
naQ&ivog  unterschied  sich  von  der  so  eben  genannten  durch  die 
Haartracht  und  einen  Kranz  von  Locken.  Endlich  die  xogt], 
eine  Mädchenmaske  mit  kindlichem  Ausdruck. 

Dies  waren  nun  die  stets  wiederkehrenden  Charaktere,   die 


1)  Wer  kann  in  diesen  Gestalten  die  ürtypen  sämmtlicher  Herolde, 
Boten  und  Diener  der  griechischen  Tragödie  verkennen?  —  Den  JirfO^s- 
Qiag  bezieht  Schoen  de  Kur.  Bacch.  p.  62  sehr  richtig  anf  den  Boten 
vom  Felde.  Der  aifrjvonojycor  ist  ohne  Zweifel  der  Herold,  der  aynffif^og 
der  d^egänüiv  oder  i'^ayyslog.  Vgl.  Genelli  S.  100  O.  Müller  im  Rhein. 
Museum  Jahrg.  V.  S.  376.  —  Anf  diese  Vertheiinng  der  verschiednen 
Masken  unter  die  herkömmlichen  Rollen  des  Dramas  nimmt  auch  der 
Grammatiker  in  Cramers  Anecd.  Paris.  T,  3  sq.  bei  Mein,  fragm.  Com.  If, 
2  p.  1242  Bezug,  wenn  er  sagt:  ^laiQovvua  t«  /LiSQixa  Trtvra  efg  noXluy 
tfg  nQokoyiuovrag,  elg  uyy^lovg^  elg  ^'^ayy^lovg,  dg  xaioay.onovgy  iig  (fv~ 
Xay.ag,  elg  rjQcoag,  afg  O-sovg  xal  elg  ukln  fivoia. 

2)  Wer  erinnert  sich  nicht  hier  des  schonen  Epigramms  von  Dioskori- 
des  auf  das  Grab  des  Sophokles,  wo  es  V.  7  von  dem  Satyr  heisst: 

"OXßtogy  (bg  ayaOrjy  ekayeg  araöiv  •  rj  J'  iyl  /eQOl 
xovQiuog,  Ix  noirjg  rj^e  ^li^aaxccXirjg ; 
^  EXiB  aoi  ^Avriyovriv  elnnv  ipiXov,    ovx  av  afictQTOig, 

el're  xal  ''HXixjquv^  ctfKpoTeQcct  yccQ  axQoy* 
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sich  nur  durch  ihr  Alter  und  den  Ausdruck  ihrer  Gesichtszüge 
unterschieden.  Die  Mythen  gaben  dagegen  noch  zu  mancherlei 
andern  Erfindungen  Veranlassung,  die  die  Dichter  für  die  Bühne 
benutzten.  Mau  nannte  dergleichen  Masken,  die  noch  mehr  als 
blosse  Nachahmung  des  menschlichen  Antlitzes  enthielten,  l'vaxeva 
TiQOGwna,  *)  Dahin  gehören  jene  Mischgestalten  der  Sage,  wie 
der  gehörnte  Aktäon,  der  hundertäugige  Argos,  die  theilweise 
in  ein  Pferd  verwandelte  Euippe,  die  Tochter  des  Cheiron,  bei 
Euripides,  die  Jo  des  Aeschylos,  die  Strom-  und  Berggötter, 
die  Centauren,  Giganten,  Titanen,  und  jene  Reihe  von  allego- 
rischen Gottheiten,  die  wir  zum  Theil  schon  im  griechischen 
Cultus  finden,  wieDike,  Lyssa,  Hybris,  Peitho,  Apate,  Methe, 
Oknos,  Phthonos,  Oestros,  Thanatos.  Geringere  Veränderung 
der  Maske  setzte  es  voraus,  wenn  Phineus  und  Oedipus  geblendet 
auftraten,  oder  der  thracische  Sänger  Thamyris  mit  einem  blauen 
und  einem  braunen  Auge,  oder  die  Tyro  des  Sophokles  mit 
Wangen,  die  von  Blut  unterlaufen  waren.  Ein  so  ungeheures 
Feld  bot  allein  die  Tragödie  dem  Genie  der  schaffenden  Künstler. 
Nicht  weniger  Umfang  nahm  die  Komödie  für  sich  in  An- 
spruch, doch  tritt  der  conventioneile  Charakter  der  Masken  hier 
erst  in  neuerer  Zeit  hervor.  Die  ältere  Komödie  bildete  ihre 
Gestalten  dem  Leben  nach  und  brachte  diejenigen,  die  sie  paro- 
dirte,  ohne  Weiteres  mit  ihrer  ganzen  Persönlichkeit  auf  die 
Bühne,  ^)  doch  nicht  ohne  sie  ins  Lächerliche  hinüberzuziehn  und 


1)  Kühne  schlägt  hier  vor,  bei  Poll.  IV,  141  zu  lesen:  ical  t«  fxlp 
'ivüxeva  TiQoaioTia.  t«  tFf  ^y,ay.€vcc  ^Ay.TaCayv^  was  aber  zuverlässig  nicht 
richtig  ist.  Ein  TiQoaojnov  fyaxtvoy  kaniiy  wie  ich  glaube,  nur  eine  Maske 
sein,  die  noch  einen  fremdartigen  Zusatz  hat,  irgend  ein  Requisit.  Dies 
scheint  auch  SchÖlers  Meinung  zu  sein,  der  bemerkt,  dass  Pollux  unter 
dieser  Benennung  Masken  versteht,  die  entweder  unnatürlich  oder  wider- 
natürlich gestaltet  sind.  Um  so  mehr  wundert  es  mich,  dass  auch  er 
txaxsvtt  schreibt,  was  ihn  nöthigt,  das  Wort  in  sehr  abstracter  Weise  auf- 
zufassen, de  pers.  scen.  p.  11.  Dass  dergleichen  Masken  vorzugsweise 
im  älteren  Styl  der  Tragödie  vorkamen,  zeigt  uns  die  Erwähnung  der 
InnciX^y.TQvövtg  und  rQny^X«(foi  des  Aeschylos  bei  Arist.  Ran.  937. 

2)  Platonios  tkqI  diacfOQcis  y.coucüdtdoy  bei  Mein.  bist.  Com.  I.  p.  533, 
20  iy  f^iiy  y«(>  ly  nnXmCi  (y oj {.ko 6 icc)  tXxaCov  t«  TjQOGwntTa  ToTg  yco/uM- 
öovjiifyoig^  l'yK,  nQi'y  ii  xal  xovg  vitoy^näg  tintiy^  6  'y.w^ioiöovf.ityog  iy  T^g 
öiiiotOTrjjog  jrjg  oifJ6(üg  ymd^qlog  7j'  iy  Jt  jT]  /itfari  y.ul  y^a  yojuox^iu  Ini^ 
Ti]Jf:g  ra  iZQoacantia  TtQug  t6  ytl'oiOTfQOV  lö'r]fxiov'nyriaay,  öeöoixöiig  Tovg 
MayEÖoyag  y.al  roug  InrjQTtj/i^yovg  i^  ly.tCyiov  cfoßovg^  lya  f^r)J€  ix  tvxrjg 
xiyog  bf^ioiorr^Tog  nQoatojiov  av/untarj  jtyl  Maxsöoycoy  ao/oyjt  xal  öo^ag 
0  noirjTijg  ix  TiQoaiQ^'aaojg  X(of.i(o^tty  öCxag  V7i6a/rj.  ooüifxay  yovy  t« 
nQoacüTTSui  rrjg  Ahyuvönov  xcou([)<SCng  ictg  ocfQvg  bnoiag  ixet  xal  OTicog 
lisaTQaj.if.uyoy  lö  aro/na  xal  ovöa  xar  ayOQionioy  (fvaiy.  Was  hier  von 
der  Unnatur  der  Masken  gesagt  ist,  widerlegt  sich  durch  die  Beschreibung 
derselben  bei  Pollux  hinlänglich  und  das  politische  Raisonnement  scheint 
nicht  mehr  Grund  zu  haben,  wie  das  bekannte  Mährchen  von  der  Erträn- 
kung  des  Eupolis  durch  Alcibiades.  Offenbar  hatte  Platonios  keine  andern 
Masken  vor  sich,  wie  die  der  römischen  Komödie,  die  man  in  der  Folio- 
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zu  carikiren. ')  Die  nenere  Komödie  verfuhr  anders.  Sie  hatte 
es  mit  der  Parodie  des  Privatlebens  zu  thun  und  schuf  zu  die- 
sem Zweck  eine  Reihe  von  Charaktermasken,  die  gleich  sehr 
von  der  feinen  Beobachtung  wie  von  der  Erfindungskraft  des  griechi- 
schen Geistes  Zeugniss  ablegen.  Unter  den  älteren  Charakteren 
unterschied   man   folgende:    Der   erste  ndnnoq^    der  älteste,    mit 

feschornem  Haupthaar,  sanft  gewölbten  Augenbrauen,  wohl  er- 
altnem  Bart,  schmächtigen  Wangen,  niedergeschlagnem  Blick, 
weisser  Hautfarbe  und  freier  Stirn;  der  zweite  nunnog:  noch 
schmälere  Wangen,  schärferer  Blick, ^)  trüberes  Auge,  fahler 
Teint,  stattlicher  Bart,  hochblondes  Haar,  schlaffes  Ohr;  der 
rjytf.iwv  ein  Greis  mit  einem  Kranz  von  Haaren  um  den  Kopf, 
gebogner  Nase,  glattem  Gesicht,  die  rechte  Braue  etwas  in  die 
Höhe  gezogen.  Der  nQiaßvirjg  ^luxQonMytov  oder  imniuov  mit 
über  die  Stirn  herabhängendem  Haupthaar,  das  den  Kopf  rings 
umkränzt,  langem  Bart  und  mattem  Blick.  Der  erste  ""Eg/nwvEtog 
(eine  Erfindung  des  Schauspielers  Hermon)  ^)  war  etwas  kahlköpfig, 
hatte  einen  spitzen  Bart,  hohe  Augenbrauen  und  ein  grämliches 
Aussehn.  Der  zweite  '^ EQ/LUüveiog  hatte  geschornes  Haupthaar 
und  einen  spitz  zulaufenden  Bart.  Der  ylvxof.iriöeiog  mit  vollem 
Haar,  langem  Bart,  die  eine  Braue  etwas  hoch,  und  mit  dem 
Ausdruck  der  Vielgeschäftigkeit.  Der  noQvoßoaxog  endlich,  der 
in  Allem  dem  Lykomedeios  gleich  war,  und  um  dessen  Mund 
nur  ein  grinzendes  Lächeln  spielte,  während  die  Augenbrauen 
zusammengezogen  waren.  Auch  er  war  mehr  oder  minder  kahl- 
köpfig. Von  jüngeren  Männern  werden  folgende  Charaktere  ge- 
nannt: der  nuy/Qi](nog  mit  gerötheter  Gesichtsfarbe,  starken  Mus- 
keln, einigen  Falten  auf  der  Stirn,  einem  Kranz  von  Haaren 
und  hohen  Brauen.  Der  fieXag  etwas  jünger,  tiefere  Brauen, 
doch  ebenfalls  kräftig  und  gebräunt.  Der  ovXog  schön,  jung, 
mit  blühender  Gesichtsfarbe,  vollem  Haar,  hohen  Brauen  und  auf 
der  Stirn  nur  eine  Falte.  Der  analog^  der  jüngste  von  Allen, 
hatte  eben  solche  Haare,*)  war  weiss  von  Antlitz,  ohne  eine 
Spur  von  Sonnenbrand  und  von  zartem  Ansehn. 


ausgäbe  des  Terenz  vom  J.  1736  abgebildet  findet.  Eine  ganz  andre 
Anschauung  von  der  Sache  gewinnt  man,  wenn  man  nur  die  pitture  di 
Ercolano  Tom.  IV.  und  das  Museo  Borbonico  vergleicht. 

1)  Poll.  IV,  143. 

2)  Meineke  bist.  Com.  I.  p.  562  giebt  der  Lesart  ccToycorsoog  den 
Vorzug,  die  indessen  auf  der  Correctur  eines  Grammatikers  zu  beruhn 
scheint  und  mit  den  Worten  y.aTTj(frjs  iriv  oxpiv  nicht  gut  übereinstimmt. 
Er  vermuthet  daher  ixioycJteQog. 

3)  Mein.  1.  c. 

4)  Auch  Meineke  lässt  es  hier  bei  der  Lesart  tgC/ag  ^Iv  xcnä  roy 
nayxQrjGTov,  wonach  denn  der  ciTzakog  eine  arttfäyr]  rgi/ioy  erhalten 
würde,  die  mit  seinem  sonstigen  Gesichtsausdruck  nicht  wohl  überein- 
stimmt. 
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Von  diesen  Charakteren  unterschied  man  noch  andre,  die 
durch  ihre  Lebensart  ein  besondres  Ansehn  erhalten  hatten:  Der 
liyQoixog  hatte  braune  Gesichtsfarbe,  breite  Lippen,  eine  Stumpf- 
nase und  eiuen  Kranz  von  Haaren.  Der  iniotiöTOQ^  der  Soldaten 
und  Prahler  gab,  hatte  braunen  Teint  und  über  die  Stirn  herab- 
fallende dunkle  Haare.  Eine  Abart  davon  unterschied  sich  nur 
durch  jüngeres  Ansehu  und  blondes  Haar.  Der  xoA«'^  und  der 
naguonog  waren  beide  brünett  und  hatten  dabei  eine  eingebogne 
Nase  und  den  Ausdruck  des  Wohlbehagens.  Der  Parasit  hatte 
nur  noch  schlaffere  Ohren  und  eine  glänzendere  Gesichtsfarbe 
als  der  xoXa^.  Auch  seine  Augenbrauen  waren  schwächer  und 
charakterloser.  Der  iiy.ovixog  mit  spärlichen  grauen  Haaren  und 
einem  geschornen  Bart.  Uebrigens  hatte  er  das  Ansehn  eines 
vornehmen  Fremden.  Von  den  Parasiten  endlich  gab  es  noch 
eine  Abart,  die  in  Sicilien  erfunden  war. 

Nicht  weniger  bedeutend  war  die  Zahl  der  Sclavenmasken 
in  der  Komödie.  Der  nunnog  unter  ihnen  hatte  allein  graues 
Hiiar  und  einen  knechtischen  Ausdruck.  Der  Tjyijuwv  hatte 
geflochtenes  rothes  Haar  und  schwache  Augenbrauen,  die  zusam- 
mengezogen waren.  Der  xaitoTQi/Jag  hatte  eine  angehende 
Glatze,  rothes  Haar  und  hohe  Augenbrauen.  Der  ovXog  &e- 
Qcinwv  hatte  rothes  Haar  von  derselben  Farbe  wie  sein  Gesicht. 
Auch  er  hatte  eine  kleine  Glatze  und  schielte  dabei.  Der  Mäson 
war  brünett,  kahlköpfig  und  mit  ein  paar  dunkellarbigen  Locken 
versehn,  von  gleicher  Farbe  wie  das  Barthaar.  Auch  er  schielte. 
Der  iniatioiog  r,yti.i(jüv  unterscheidet  sich  nur  dadurch,  dass  sein 
Haar  über  die  Stirne  herabfällt. 

Die  VVeibermasken  zerfallen  in  folgende  Klassen:  die  alten 
waren  entweder  dürr  und  hager.  Dann  hatten  sie  eine  Menge 
von  dünnen  Runzeln,  blasse  Gesichtsfarbe  und  einen  unsteten 
Blick.  Oder  sie  waren  beleibt.  Dann  hatten  sie  breite  tiefe 
Runzeln  und  eine  Binde,  die  die  Haare  zusammenhielt.  Die 
Haushälterinnen  waren  noch  besonders  ausgezeichnet.  Sie  hatten 
Stumpfnasen  und  auf  jeder  Seite  noch  ein  paar  Backzähne.  Un- 
ter den  jüngeren  unterschied  man  die  Xfxr/x^,  mit  üppigem  Haar- 
wuchs, die  Haare  w^ohl  gekämmt,  die  Augenbrauen  hoch,  die 
Haut  weiss;  die  ov\ri  mit  andrer  Haartracht;  die  xoqti  geschei- 
telt, hohe  und  dunkle  Brauen,  die  Weisse  der  Haut  etwas  ge- 
färbt, die  iptvdoxogr]  mit  etwas  weisserem  Teint,  die  Haare 
am  Vorderkopf  zusammengebunden  und  einer  Neuvermählten  ähn- 
lich. Eine  Abart  davon  unterschied  sich  nur  dadurch,  dass  sie 
einen  Scheitel  trug.  Die  anaQzonoXtog  XiHTtxrj  hatte  graue  Haare 
und  den  Ausdruck  einer  verbrauchten  Hetäre.  Die  nulXuxrj  sieht 
ihr  ähnlich,  hat  aber  noch  wohl  erhaltnes  Haupthaar.  Das  t/- 
Xhov  hutQixov  hat  röthere  Gesichtsfarbe  wie  die  iptvdoxoQT]  und 
Locken  an  den  Ohren.  Das  hutgiöiov  äxuXlwniorov  hat  den 
Kopf  mit  einer  Binde  umwunden.     Die  diuxQvaog  haiQo,  trägt 
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viel  Schmuck  im  Haar,  die  öid/niTQog  txaiQa  eine  bunte  Mitra 
um  den  Kopf.  Das  Xuf,i7idöiov  hat  einen  Büschel  Haare  an  ih- 
rem Vorderkopf,  der  spitz  zuläuft.  Die  ußQu  mQixovQog  ist  eine 
Dienerin  mit  geschornem  Kopf  und  trägt  nur  einen  weissen  Chiton 
mit  einem  Gurt.  Das  7iuqux}ji](7tov  d-tgunaividiov  endlich  hat  die 
Haare  gescheitelt  und  eine  etwas  stumpfe  Nase.  Da  sie  die 
Sklavin  von  Hetären  vorstellt,  so  trägt  sie  einen  gegürteten  Chi- 
ton von  carmoisinrother  Farbe. 

Das  Satyrdrama  machte  wenig  besondre  Masken  für  die 
handelnden  Personen  nöthig.  Es  waren  zum  grossen  Theil  He- 
roen, wie  sie  in  der  Tragödie  auftraten.  Man  unterschied  daher 
nur  zwischen  grauhaarigen,  bärtigen  und  unbärtigen  Satjru,  die 
man  auch  in  den  plastischen  und  graphischen  Kunstwerken  des 
Alterthums  in  grosser  Anzahl  wiederfindet.*)  Eine  stehende  Fi- 
gur war  aber  noch  der  2etXr]vbg  nannog,  der  sich  am  meisten 
der  Thiergestalt  genähert  haben  soll.-) 

Zum  Schluss  noch  einige  Worte  über  das  Costum.  In  der 
Tragödie  hatte  man  eine  doppelte  Art  von  Fussbekleidung,  die 
xod^oQroi  uud  die  ifißddeg,^)  die  der  doppelten  Hauptbekleidung 
des  oyy.og  und  ndgiy.Quvov  entspricht*)  und  vielleicht  mit  jener 
in  der  Anwendung  correspondirte,  wenn  es  nicht  wahrscheinli- 
cher ist,  dass  der  Kothurn  nur  für  die  handelnden  Personen  be- 
stimmt war,  die  edler  Abkunft  zu  sein  pflegten,  während  die 
ijußudig  den  Boten,  Sklaven  und  andern  Leuten  gemeinen  Schlages 
zukamen.  ^)  Vom  Chor  war  er  seiner  Tendenz  nach  ausgeschlpsr 
sen.  ^)     In  der  Komödie  hatte  man  nur  die  e/ußdrai.'') 

Das  üntergcwand  der  tragischen  Schauspieler  war  niemals 
einfarbig,  sondern  wie   sein  Name  noi/Aov  besagt,  stets  bunt. 


1)  vgl.  unter  Andern  Hirts  Bilderbuch  II.  S.  187  flF. 

2)  PoU.  IV,  142. 

3)  Die  weissen  y.Qrjm^eg^  die  Sophokles  erfunden  haben  soll,  scheinen 
keine  besondere  Abart  davon  zu  sein. 

4)  PoU.  VII,  85  i/ußu^€s  eureX^g  vno^rjua,  Bquiccov  Sl  to  avQrj/na, 
jfjy  6s  hJmv  xoSoQj^oig  raTreiyoTg  eoiy.E. 

5)  Unter  den  Kothurnen  hat  man  sich  grosse,  hölzerne  Stiefeln  zu 
denken,  schol.  ad  Lucian.  II.  p.  151  Grär.  die  bis  zum  Schienbein  hinauf 
reichten.  Herod.  V[,  125  Poli.  V,  18  VII,  84.  Sie  waren  bei  ihrer  Un- 
beholfenheit nicht  für  den  einzelnen  Fuss  eingerichtet,  sondern  wurden 
wechselsweise  getragen,  weshalb  der  treulose  Theramenes  den  Beinamen 
Kothornos  erhielt.  Xenoph.  Hellen.  II,  3,  31  schol.  ad  Ar.  Ran.  47  Phot. 
35,  18.  Unter  solchen  Umständen  war  es  nicht  ohne  Gefahr,  den  Kothurn, 
dessen  Hohe  Lucian.  pro  imagg.  II.  p.  485  auf  zwei  Fuss  angiebt,  zu  be- 
steigen, da  ein  Fall  auf  diesen  Stelzfüssen,  die  sogar  eine  viereckige  Form 
gehabt  haben  sollen,  (etym.  M.  524,  40.)  das  ganze  Costum  in  Unordnung 
bringen  musste.  Lucian.  somnium  s.  Gall.  c.  26  p.  742  f.  Im  Uebrigen 
vgl.  Schoen  de  Eur.  Bacch.  p.  32, 

6)  vgl.  Genelli  S.  84. 

7)  So  unterscheidet  Pollux IV,  115.  Der  Sprachgebrauch  hat  indessen 
die  Begriffe  von  l/Lißarca  und  ifißc'c^eg  nicht  so  streng  auseinandergehalten 
cf.  Bulenger  de  theat.  fol.  47. 
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Das  Obergewand  ^var  an  Schnitt  und  Farbe  verschieden:  die  ?v- 
gt/c,  die  die  Könige  trugen,  war  purpurfarben,*)  die  ßargaylg 
offenbar  grün;  man  hatte  ausserdem  Oberkleider,  die  mit  Gold 
gestickt  und  durchwirkt  waren,  und  mannigfache  Arten  von  Kopf- 
bekleidung, wie  die  ndga,  y.alvniQa,  nuQuxaXvnTQa'^)  und  /aI- 
Tga.^)  Als  Besonderbeiten  werden  uns  noch  angegeben:  das 
uyQr^vov,  ein  wollenes,  netzartiges  Gewebe  über  den  ganzen  Leib, 
ein  Abzeichen  von  Sehern  wie  Tiresias,  *)  das  xokncjo/iia^  ein  fal- 
tenreiches Gewand  mit  stattlichem  Sinus,  das  über  das  Unterkleid 
gezogen  wurde,  die  Tracht  von  Königen  wie  Atreus  und  Aga- 
memnon, die  fcpanTig^  nach  den  Worten  des  Pollux  ein  hell- 
oder  dunkelrother  Cestus,  den  die  Krieger  und  Jäger  trugen,  der 
nQoxMToq,  ein  safranfarbiges  Gewand  des  Dionysos,  der  ausser- 
dem einen  bunten  Achselgurt  trug  und  einen  Thyrsos.  ^)  —  Ei- 
genthümlich  war  ausserdem  die  Kleidung  der  Leidtragenden,  die, 
namentlich  in  der  Verbannung,  schmutzigweisse  oder  graue,  über- 
haupt Kleider  von  matten  Farben  anzogen,  namentlich  mattes 
Schwarz,  Gelb  und  Blau.  Waren  sie  vollends  im  Elend,  so  tru- 
gen sie  zerrissne  Kleider  wie  Philoktet  und  Telephos. 

Bei  den  Frauen  der  Tragödie  war  der  hervorstechendste 
Theil  der  Kleidung  ein  dunkelrothes  Schleppkleid  ^)  und  ein 
weisser  üeberwurf. '^)  Dies  trugen  die  Königinnen,  Wenn  sie 
trauerten,  so  war  es  schwarz.  Darüber  zogen  sie  ein  blaues  oder 
gelbes  Gewand. 

Die  Komödie  hatte  zunächst  die  e^co^iig^  ein  weisser  un- 
scheinbarer Chiton,  au  der  linken   Seite   ohne  Naht;^)   darüber 


1)  Ueber  die  verschiedne  Bedeutung  des  Wortes,  welches  bei  den 
Frauen  ein  Unterkleid  war ,  wie  über  die  Farbe  und  den  Stoff  s.  Schoen 
de  Eur.  Bacch.  p.  41  sqq. 

2)  Die  Tic'coa  und  xaXvmga  fehlen  allerdings  bei  Poll.  IV,  116,  aber 
daraus  folgt  keinesweges,  dass,  wie  Sclineider  S,  159  annimmt,  die  naqa- 
y.ttlvTnQa  keine  Kopfhedeckiing  gewesen  sei. 

3)  Ueber  die  /tn'rQct^  die  auch  eine  Leibbinde  war,  wie  über  OTQüifLOVy 
6iiiör]i^ni,  a^inv^,  livaöta^og  s.  Schoen  de  Eurip.  Bacch.  p.  135  sqq. 

4)  cf.  Sclioen  p.  54. 

5)  Schoen  p.  24  sqq.  89  sqq. 

6)  Der  avQiog  Poll.  IV,  118.  Nicht  verschieden  davon  scheint  das 
GvQfjcc,  von  dem  Poll.  VII,  67  sagt:  auoua  ds  fan  TQayixoy  (foorjua 
imavQü/LiePOP  cf.  Schneider  S.  160  Schoen  p.  49.  Die  Tracht  erinnert  in 
auffallender  Weise  an   die  Homerischen  T()wacFt?  elxiaCnsnlot. 

7)  Das  nccQccTirjxv,  von  dem  Poll.  VII,  52  sagt:  ro  Jf  naQctnrixv  uia- 
710V  r]p  Ti  Xtvy.övy  Tiri/vy  noQifVQOvy  f/oy  naQvifaGuivoy  Photius  p.  388 
TiaQänriyv  tf^tariov  t6  naQ*  ixäiSQoy  fi^QOS  ^^ov  7iOQ(pvQccy'  tovto  Jf  ;ral. 
TlCCQVlftS  xcikovOi, 

8)  Man  unterschied  hier  zwischen  der  l^co/utg  der  Freien  und  der  der 
Sclaven.  Die  der  ersteren  hatte  zwei  Aermel  (der  ccfj.(fif.idaxcdog),  die  der 
Sclaven  nur  einen  (der  htQo^daxaXog)  und  beide  konnten  sowohl  als 
Kleid  wie  als  Mantel  gebraucht  werden.  Vgl.  etym.  M.  p.  349,  43  und 
Schneider  S.  167. 

19 


274 

ein  hell-  oder  dunkelrothes  Gewand,  die  Tracht  der  Jünp^linge. 
Alte  Leute  trugen  krumme  Stäbe,  Landleute  gerade  Stöcke, 
dichte  Mäntel  und  Ranzen.  *)  Die  Parasiten  hatten  braune  oder 
graue  Tracht.  Die  Sklaven  zogen  über  die  i'^wfÄig  noch  kleine 
weisse  Mäntel.^)  Die  Köche  trugen  ungewalkte  Mäntel,  die 
Hurenwirthe  einen  gefärbten  Chiton  und  ein  buntes  Oberkleid. — 
Die  Weiber  in  der  Komödie  trugen  gelbe  oder  himmelblaue 
Kleider,  namentlich  die  alten;  jedoch  mit  Ausnahme  der  Prie- 
sterinnen, die  weiss  gekleidet  waren.  Die  Kupplerinnen  waren 
durch  ein  dunkelrothes  Stirnband  ausgezeichnet,  die  jungen  Mäd- 
chen durch  ein  weisses  oder  eins  von  ßyssos,  was  bei  den  Er- 
binnen noch  mit  Kränzen  besetzt  war. 

Als  besondere  Requisite  werden  angegeben:  für  die  Huren- 
wirthe eine  gerade  Ruthe,  mit  dem  Namen  ugeay.og,  für  die 
Parasiten  eine  Striegel  und  eine  Salbenbüchse,  für  die  Landleute 
ein  Wurfspiess.  Von  den  Frauen  trugen  einige  noch  das  nagu- 
nrjyv ,  einen  weiten  üeberwurf  mit  purpurnem  Säumen  an  beiden 
Seiten,  und  die  ov/nfieTQiu,  ein  bis  auf  die  Füsse  reichendes  Ge- 
wand, mit  echt  purpurnem  Säumen. 

Die  Satyrn  endlich  hatten  Hirsch-,  Ziepten-  und  Bockfelle; 
einige  trugen  auch  Pantherfelle.*)  Ihre  Unterkleider  waren 
bunt,  ihre  Mäntel  hochroth.  Die  Silenen  hatten  als  eigenthüm- 
liche  Tracht  den  /ogTaTog^  einen  zottigen  Chiton.*)  So  weit 
PoUux.  Die  Vervollständigung  dieser  Nachrichten  durch  ähnliche 
Notizen,  die  Anwendung  derselben  auf  die  vorliegenden  Dramen, 
ihre  Vergleichung  mit  den  vorhandnen  Abbildungen  müssen  wir 
einem  andern  Ort  vorbehahen.  Inzwischen  wird  es  genügen, 
auf  die  mehrmals  erwähnte  Schrift  von  Schön  zu  verweisen,  die 
in  diesem  Punkt  einen  so  höchst  dankenswerthen  Anfang  ge- 
macht hat,  denn  was  Böttigers  Abhandlungen  über  die  Furien- 
maske und  de  personis  scenicis  angeht,  so  sind  sie  mehr  dazu 
geeignet,  uns  anzudeuten,  welch  ein  grosses  Feld  dem  Alter- 
thumsforscher  noch  auszubeuten  bleibt,  als  dass  sie  im  Staude 
wären,  uns  über  das  Einzelne  directe  Aufschlüsse  zu  geben. 


1)  Wenn  man  bei  PoUux  IV,  119  nicht  mehr  zu  ändern  hat,  so  kann 
wenigstens  die  gewöhnliche  Interpunction  nicht  bestehn,  der  Schneider 
S.  168  seine  unglückliche  Interpretation  der  y.ciunvlri  zu  verdanken  hat. 
Vorläufig  scheint  man  schreiben  zu  müssen:  y^novnoy  6h  (fOQrjfxa  yMfxnvkri' 
(foivixlg  ^  fxtkafxnoQifiVQov  ifAÜTiov^  (f>6i)r]iif(  veontouiv. 

2)  Das  lyy.o^ßüiuci  oder  ^7ii(}()rjucc^  welches  Poll.  VII,  67  für  eine  Art 
von  Binde  erklärt,  eine  Spanne  breit  und  eine  Klafter  lang. 

3)  Wir  lassen  hierbei  das  ^tjoaioy  (oder,  nach  Casaubonus,  d^vQaiov) 
bei  Poll.  IV,  118  unerwähnt,  da^  dies  eine  allgemeine  Bezeichnung  für 
sämmtliche  Thierfelle  zu  sein  scheint.  Ueber  ähnliche  Bekleidung  der 
Bacchanten  s.  Schoen  de  Enr.  Bacch.  p.  78  sqq. 

4)  Suid.  xoQxaiog,  daavg  xal  jualltoibg  x^^^^y  cf,  Dion.  Halic.  VII.  c. 
72  p.  477  Aelian.  var.  bist.  III,  40.    Schoen  p.  85. 
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Wir  lassen  dies,  wie  gesagt,  vor  der  Hand  auf  sich  beruhn 
und  fodern  den  Leser  auf,  ehe  wir  unsre  Schilderung  beschlies- 
sen,  noch  einmal  einen  Blick  auf  die  Ausstattung  der  Scene  und 
die  Darstelhing  des  Dramas  zurückzuwerfen.  Es  hat  sich  im 
Laufe  der  Untersuchung  mancherlei,  was  von  den  heutigen  An- 
foderungen  an  Illusion  abweicht,  nicht  nur  als  erklärlich,  sondern 
auch  als  nothwendig  herausgestellt,  so  dass  man  Unrecht  thun 
würde,  wenn  man  das,  was  den  Griechen  natürlich  vorkom- 
men musste,  von  unserm  Standpunkte  aus  für  unnatürlich  und 
mangelhaft  erklären  wollte.  Dahin  gehört  in  älterer  Zeit  das 
Fehlen  eines  Vorhanges  und  überhaupt  die  Anwendung  des  Ko- 
thurns und  der  Maske.  Es  ist  gezeigt  worden,  dass  die 
Existenz  eines  Vorhanges  bei  Stücken,  in  denen  die  Orchestru 
eine  Forsetzung  der  Scene  und  eine  bestimmte  Oertlichkeit  dar- 
zustellen hatte,  der  Illusion  nur  hinderlich  sein  konnte,  weil  die- 
ser den  Chor  und  sein  Local  von  der  Handlung  abgesondert  ha- 
ben würde,  statt  ihn  damit  zu  verbinden,  und  wenn  dadurch 
allerdings  der  Uebelstand  eintrat,  dass  die  Vorbereitungen  zur 
scenischen  Ausstattung  vor  den  Augen  der  Zuschauer  gemacht 
werden  mussten,  so  dürfen  wir  uns  in  diesem  Punkte  keines 
Vorzuges  rühmen,  da  wir  bei  dem  Wechsel  der  affectvoUsten 
Scenen  ruhig  zusehn,  wenn  ein  paar  Theaterbediente  die  Stühle 
und  Tische  wegtragen  und  vor  unsern  Augen  alle  Anstalten  zu 
einer  völligen  Umwandlung  der  Scene  gemacht  werden.  Wo  da- 
her kein  Wechsel  der  Scene  nöthig  ist,  geschieht  es  auch  öfters, 
dass  man  z.  ß.  im  französischen  Theater  den  Vorhang  zwischen 
den  einzelnen  Acten  gar  nicht  niederlässt.  —  Was  die  Maske 
und  den  Kothurn  angeht,  so  haben  wir  gesehn,  dass  sie  dem 
griechischen  Drama  nothwendig  waren.  Man  wollte  nicht  das 
Alltagsleben  auf  der  Bühne  sehn.  Man  verlangte  mit  Recht  von 
der  Poesie  auch  ein  ideales  Costum  und  die  Mythen  würden  in 
einem  völlig  unpassenden  Gewände  dargestellt  worden  sein,  wenn 
man  ihre  Helden  in  die  Kleider  des  gewöhnlichen  Lebens  ge- 
steckt und  so  den  Augen  eines  griechischen  Publicums  vorge- 
führt hätte. 

Dies  und  manches  Andre  musste  so  sein,  weil  es  nicht  an- 
ders sein  konnte.     Dagegen  sind  wir  weit  entfernt,   die  Mängel 
der  griechischen    Bühne   in    Schutz   zu   nehmen,   wenn  schon  sie 
ebenfalls   zum   Theil   durch   die   Nothwendigkeit  oder   durch   die       | 
Sitte  herbeigeführt  wurden,    denn  sie  waren  deshalb   noch   nicht       ^ 
durch  die  Natur  der  Sache  bedingt.     Es  war  ohne  Zweifel  kein       \ 
Vortheil   für   die   Illusion,  dass  man  bei  Tage  spielte,   denn  da- 
durch verlor  man   die   Lichteffecte,    die   auf    unsrer   Bühne   von 
so  grosser  Wirkung  sind.     Man  konnte  weder  Nacht  noch  Däm- 
merung, noch  den  Auf-  und  Niedergang  der  Gestirne  darstellen. 
Freilich  muss  man  auch  gestehn,    dass   ein   von  allen  Seiten  zu- 
gebautes  Theater    dem    griechischen   Sinne    so    widersprechend 

18^ 


276 

als  möglich  gewesen  wäre.  Die  Athener  lichten  es  mehr,  gele- 
gentlich einen  Blick  auf  ihre  Häfen  und  Insehi  zu  werfen,  als 
sich  in  einen  künstlich  erleuchteten  Raum  einzusperren. 

^  Weit  bedenklicher  ist  die  Beschränkung  der  Schauspieler  auf 
das  männliche  Geschlecht.  Die  Illusion  musste  gestört  werden, 
wenn  man  die  Frauenrollen  mit  ihrer  zarten,  weichen  Färbung  von 
Männern  dargestellt  sah,  wenn  schon  dies  bekanntlich  auf  dem  alt- 
englischen Theater  auch  nicht  anders  gewesen  ist.  Aber  welche 
Athenerin  würde  sich  entschlossen  haben,  vor  dem  versammelten 
Volk  die  Scene  zu  betreten  und  mit  der  Gewalt  ihrer  Stimme 
einen  Raum  auszufüllen,  der  über  30000  Menschen  fassteM)  — 
Das  einzige  Mittel,  wodurch  diese  unnatürliche  Darstellung  ver- 
gessen oder  mindestens  für  den  Augenblick  verdeckt  werden 
konnte,  war  die  Musik.  Die  Macht  der  Töne  ist  so  gross,  dass 
die  italienische  Oper  es  wagen  konnte,  ihre  Männerrollen  durch 
Fräsen  wiederzugeben;  sie  bewirkte  bei  den  Griechen  ge- 
rade das  umgekehrte  VVunder  und  verwandelte  die  Frauen  in 
Männer. 

Die  härteste  Beschränkung  für  die  griechische  Bühne  bleibt 
unter  solchen  Umständen  die  Dreizahl  der  Schauspieler  in  derTra-_ 
gödiejund  wir.stfihjDi  nkht  an,  sie  hier  eines  gewissen  Eigen-, 
Sinns  zu  beschuldigen.  VVie  dieselbe  entstanden  ist,  haben  wir 
oben  dargethan,  aber  manmuss  sie  dem  strengeren  Styl  der  Tragödie 
für  unentbehrlich  gehalten  haben;  sonst  hätte  man  sie  gewiss  nicht 
so  unerschütterlich  festgehalten.  Der  üebelstnnd,  der  der  Darstel- 
lung hieraus  erwuchs,  liegt  zu  Tage.  Mag  es  sein,  dass  durch 
diese  Einrichtung  auch  geringere  Rollen  in  ausgezeichnete  Hände 
kamen;  weder  konnte  die  Illusion  dadurch  gewinnen,  noch  konnte 
man  verhüten,  dass  nicht  auch  eine  ganze  Anzahl  von  unbedeu- 
tenderen Parthien  von  einem  schlechten  Schauspieler  verdorben 
wurde  und  dies  scheint  bei  den  Tritagonisten  öfters  der  Fall 
gewesen  zu  sein.  Wenn  man  entgegnet,  dass  die  Dichter  dadurch 
genöthigt  oder  veranlasst  worden  wären,  allerhand  sinnreiche 
Contraste  hervorzubringen,  so  ist  dies  doch  nur  die  gute  Folge 
einer  an  sich  durchaus  nicht  nothwendigen  Beschränkung.  Selbst 
den  Einwand  kann  ich  nicht  gelten  lassen,  dass  man  von  Staats 
wegen  die  Verpflichtung  gehabt  habe,  die  Ausstattung  überall 
auf  ein  solches  Maas  zu  beschränken,  denn  man  hat  dies  nicht 
einmal  in  der  Komödie  gethan,  wo  doch  sonst  weit  weniger 
Aufwand  gemacht  wurde,  und  die  Kunstrichter  würden  wahrlich 


1)  Diese  Angabe  ist  aus  Plat.  sympos.  c.  3  p.  175,  e  entnommen. 
Sie  giebt  aber  die  Grösse  des  Theaters  nur  auf  wenig  befriedigende  Art 
an.  Der  Sieg  des  Agathon,  von  dem  dort  die  Rede  ist,  fand  an  den 
Lenäen  statt.  An  den  grossen  Dionysien  musste  noch  eine  viel  grössere 
Anzahl  von  Zuschauern  untergebracht  werden.  Strack  berechnet,  dass 
zu  Megalopolis  44000  Menschen  Platz  hatten.    Einleitung  S.  2. 
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dadurch  nicht  haben  bestochen  werden  können,  wenn  ein  Dichter 
mehr  Schauspieler  in  seinen  Stücken  beschäftigte  als  der  andre. 
Wenn  die  Dichter  durch  Massen  imponiren  wollten,  so  war  ih- 
nen dies,  wie  aus  den  vorliegenden  Stücken  ersichtlich  ist,  un- 
benommen. Sie  konnten,  wie  ich  überzeuget  bin,  fünfzig  bis 
sechzig  Personen  auf  einmal  auftreten  lassen.  Warum  also  hätte 
man  ihnen  da  die  Mittel  versagen  sollen,  wo  sie  dringend  zur 
Herstellung  der  Illusion  gofodert  wurden?  — 

Doch  dies  Alles  sind  Einzelheiten.     Wenn  wir  das  griechi- 
sche Drama  aus  sich  begreifen  und  beurtheilen  wollen,   so   müs- 
sen wir  fragen,  welche  Tendenz  es  in  sich  trug,  welche  geistigen 
Zwecke  es  sinnlich  verwirklichen  sollte,  und  es  ist  nicht  schwer, 
dies  zu  erkennen.     Das  griechische  Drama  sollte  augenscheinlich 
die  Vereinigung  sämmtlicher  Künste  zu  einem  grossen  Cesammt- 
eindruck    herbeiführen.      Es   enthielt   daher   die   Verbindung   von 
Malerei,  Sculptur,  Tanz,  Gesang  und  Poesie,  die  sich  wechsels- 
weise die  fland  reichten,  um  eins  der  schönsten  Bauwerke,   die 
der  griechische  Geist  hervorgebracht  hat,    den   Tempel  des  Dio- 
nysos,  das  Theater,   zu  verherrlichen.     Es  ist  nicht  zu  leugnen, 
dass   sich   bei    einem  Zweck   dieser  Art    diejenigen  Künste,  die 
vollständig    mit    einander    verschmolzen,     wie    Musik,     Poesie 
und    Tanz,    an    und   für  sich  betrachtet,    noch    nicht    auf  jener 
Stufe  der  Ausbildung  befinden  konnten,    die    das  Hinzutreten  ei;- 
ner  fremden  Kunst  unmöglich  macht,  eine  Flöhe,  zu  der  sie  erst 
eine  spätere    Zeit   gesteigert  hat,    aber  wenn  es  überall  das  ei- 
genste Lob  der  Griechen    genannt   werden   kann,   dass   sie  nach 
dem  Angemessnen  strebten,  so  darf  man  wohl  aussprechen,  dass 
ihnen  dies  hier  in  vollem  Maasse  gespendet  werden   muss.     Die 
verschiednen  Künste  dergestalt  mit  einander  zu   verbinden,  dass 
keine  von   der   andern  unterdrückt    oder  verdunkelt  wurde,   eine 
vollständige  Harmonie  aller  Kräfte,   um  die  Idee  des  Göttlichen, 
die   der   Kunst   als   solcher   inwohnt,   nach    allen   Seiten   hin  zur 
Darstellung  zu  bringen,   dies   war  die  Aufgabe  des  griechischen 
Dramas  und  diese  hat  es  gelöst. 

Die  Umstände  haben  sich  seitdem  freilich  sehr  geändert  und 
den  entgegengesetzten  Weg  der  Entwickelung  eingeschlagen. 
Die  Künste  haben  sich  von  einander  getrennt,  jede  von  ihnen 
hat  einen  Gipfel  erklommen,  der,  an  und  für  sich  betrachtet,  stau- 
nenswerth  erscheinen  muss,  und  während,  um  nur  bei  der  Musik 
und  Poesie  stehn  zu  bleiben,  die  Oper  vorzugsweise  durch  deut- 
sche Componisten  eine  Sphäre  gewonnen  hat,  aus  der  eine  neue 
Welt  von  Empfindungen  entsprungen  ist,  hat  die  Poesie  durch 
Männer  wie  Calderon,  Shakespeare,  Göthe  und  Schiller  Bühnen- 
stücke hervorgebracht,  die  ohne  den  Reichthum  einer  griechischen 
Ausstattung  durch  die  alleinige  Kraft  des  Gedankens  im  Stande 
sind,  die  volle  Würde  des  Ortes  zu  vertreten.  Der  Tanx  allein 
ist  zurückgeblieben. 
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Aber  es  giebt  noch  eine  andre  Anfoderuog  an  die  Poesie 
und  vorzugsweise  ans  Drama,  in  der  wir  mit  den  Griechen  auf 
keine  Weise  streiten  können.  Nicht  mit  unrecht  hat  man  ge- 
sagt, dass  Kunst  und  Wissenschaft  der  geistige  Abglanz  einer 
jeden  Zeit  sein  müssten.  So  war  es  bei  den  Griechen.  Ihr 
Drama  war  der  ungetrübte  Spiegel  ihres  Lebens,  Denkens, 
Thuns  und  Treibens,  oder  freilich  konnte  auch  nur  die  Begei- 
sterung für  die  Kunst,  die  dem  Volke  selbst  inwohnte,  es  dazu 
machen.  Denn  die  Griechen  versagten  dem  Künstler  nichts.  Sie 
lieferten  ihm  willig  Alles  und  Jedes  aus,  damit  er  es  gestalten 
konnte,  wie  es  ihm  beliebte.  Sie  gaben  dem  Komiker  ihre  Göt- 
ter preis,  ihre  Staatseinrichtungen,  ihr  öffentliches  und  ihr  Pri- 
vatleben, alle  ihre  socialen  Verhältnisse,  ja  sogar  ihre  eigne 
Person,  und  verlangten  nur,  dass  er  daraus  ein  Werk  schallen 
sollte,  das  eines  Gottes  wie  Dionysos  würdig  sei.  Und  diese 
sind  damit  in  einer  Weise  verfahren,  die  uns  in  Erstaunen  setzt. 
Es  sind  aus  dem  Humor,  der  alle  Fesseln  abgestreift  hat,  Werke 
entsprungen,  die  keine  Zeit  erreichen  wird.  Es  sind  Caricatu- 
ren,  aber  im  grössten  Styl:  jene  Art  von  Parodien,  in  denen 
der  Geist  der  Zeit  selbst  eine  Maske  vornimmt  und  mit  sich  Ko- 
mödie spielt.  Der  Demos  von  Athen,  ja  der  Genius  von  ganz 
Griechenland  ist  die  handelnde  Person  in  diesen  Ausbrüchen  der 
begeisterten  Dichterlaune  und  auch  zugleich  die  leidende.  Er 
parodirt  sich  selbst. 

So  war  es  bei  den  Griechen.  Ja!  es  hat  ein  Volk  gegeben, 
welches  stolz  genug  war,  nur  selbstgegebnen  Gesetzen  zu  gehor- 
chen, gross  genug,  um  über  seine  eignen  Thorheiten  zu  lachen. 
Es  war  ein  kraftvolles,  jugendliches,  seiner  selbst  sicheres  Volk, 
das  so  denken,  so  fühlen  kcmnte,  wie  nach  ihm  keine  Nation  auf 
der  Erde  mehr  gedacht  und  gefühlt  hat. 


VI. 

Die  Aufnahme  der  Stücke. 

Von  der  Aufregung,  in  welcher  sich  Athen  vor  den  Diony- 
sischen Festen  befand,  wird  man  sich  heute  schwerlich  einen 
Begriff  machen  können.  Die  Athener  liebten  das  Theater  über 
Alles  und  es  wurde  nur  drei  Male  im  Jahre  gespielt;  ein  voll- 
ständiger Wettkampf  von  Tragikern  und  Komikern  aber  fand 
nur  an  den  grossen  Dionysien  und  an  den  Lenäen  statt.  Eine 
weise  Einrichtung,  wenn  anders  Immermann  Recht  hat,  zu  be- 
haupten, der  Krebsschaden  unsrer  Bühne  wäre  der,  dass  an 
Sonn-  und  Werkeltagen  auf  ihr  gespielt  würde,  statt  dessen, 
dass  man  nur  Festtage  mit  Kunstgenüssen  dieser  Art  schmücken 
sollte.    Um  so   höher  stieg  daher  die  Spannung  vor  einem  dio- 
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iiysischen   Feste  ia  Athen  und   erreichte   ohne  Zweifel  bei  den 
grossen  Dionysien  ihren  höchsten  Grad,  da  diese  mit  dem  Glänze 
ihrer  Ausstattung;   den    andern   Festen   vorangingen.      Doch   die 
Athener   fesselte   nicht   allein   ein   ästhetisches   Interesse  an   ihre 
sceuischen    Spiele;   sie    hegten    dabei   auch   noch   ein   politisches, 
welches   jedenfalls    dem    ästhetischen    die   Waage    gehalten    hat, 
wenn   es   nicht  hier   und  da  noch  stärker  hervortrat.     Denn  das 
griechische  Drama  hat  nicht  nur  in  der  Komödie,  wo  dies  offen 
zu  Tage  liegt,    sondern   auch  in  der  Tragödie   eine   entschieden 
politische  Tendenz.     Die  Dichter,  zum  grössten  Theil  eingeborne 
Uürger  von  Athen,  konnten  und  wollten   ihre   politischen   üeber- 
zeugungen  von  dem  jedesmaligen  Stande  der  Staatsangelegenhei- 
ten nicht  verleugnen.     Sie  benutzten  vielmehr   die   Bühne   dazu, 
um  der  Parthei,  der  sie  angehörten,   den  Sieg  in  der  Volksver- 
sammlung zu  verschaffen  und  wandten  daher  alle  Mittel  auf,  die 
ihnen   zu   Gebote   standen,    um   bald    ein   Bündniss    mit  fremden 
Staaten  zu  befestigen  oder  aufzulösen,   bald  Krieg  oder  Frieden 
herbeizuführen ,  bald  Staatseiurichtungen  zu  vertheidigen  oder  an- 
zugreifen, wie  es  ihre  persönliche  Ansicht  oder  das  Interesse  ih- 
rer Parthei  erheischte.     Daher  stammen    die   Nachrichten,   dass 
die  Athener  ihre  Tragiker,  wenn    sie  mit  ihren  Stücken  gesiegt 
hatten,   öfters   zu   bedeutenden  Staatsämtern  befördert  haben  sol- 
len.    Es  war  ohne  Zweifel  nicht   die  Anerkennung   ihres   poeti- 
schen Talentes,    die   ihnen  eine  dem  Siege  so  heterogene  Aner- 
kennung verschaffte,  sondern  der  Einfluss  ihrer  Parthei,  der  sie 
zu  Feldherrenstellen   beförderte.  *)      Wie  gross  aber  der  Einfluss 
der  Bühne  auf  die   Politik  des  Tages  gewesen  sein  muss,   dies 
lässt  uns  Isokrates  erkennen,  der  sich  beklagt,  dass  die  Athener 
zu  seiner  Zeit  den   Komödiendichtern  weit  mehr  Freiheit  in  ih- 
ren Aeusserungen  gestattet  hätten,  als  ihren  besten  Rednern.^) 

Alle  diese  Interessen,  ästhetische  und  politische,  erreichten, 
wie  gesagt,  den  höchsten  Grad  der  Spannung,  wenn  die  grossen 
Dionysien  herankamen.  Das  politische  Treiben,  welches  den  Win- 
ter hindurch  nachgelassen  liatte,  erwachte  mit  voller  Stärke.     Die 


1)  Die  Nacliriclit  von  Phryniclios ,  der  nach  der  Aufiiilirnng  seiner 
Tnujoi/cii  Feldherr  geworden  sein  soll  (Aelian  var.  hist.  III,  8)  hat  be- 
kanntlich Bentley  dadurch  widerlegt,  dass  er  die  Nainensverwechseliing 
aufdeckte.  Sophokles  soll  nach  der  Aufführung  seiner  Antigone  zum 
Feldherrn  ernannt  worden  sein  (hypoth.  ad  Antigon.  und  Vit.  Soph.), 
Beide  Nachrichten  scheinen  mir  auf  keine  andre  Weise  erklärlich,  als  durch 
die  Annahme,  dass  die  politische  Parthei,  derein  Dichter  angeliörte,  durch 
den  Sieg  an  den  Dionysien  ein  Uebergewicht  erhielt  und  daher  ihren  Vor- 
fechter belohnte. 

2)  avpfxax.  §.  5  p.  255  ed.  Lange :  ^yio  J'  oiJ«  (.tav^  on  TiQoaavxig 
IctTtVy  ^vavTiovoihu  ruig  v^tsitQaig  öiavofaig  y.ai  bri  i^rj/noxQccTiag  ouarjg 
olx  larl  7ii(Q()rjaüi  nXr]p  lyOdÖ€  (sc.  Inl  tw  ßriuau)  fitv  roTg  affQovsajd- 
loig  x«l  fxrjöky  vfiixiy  (fQoyiiiovairy  ^y  öh  i^earQco  loTg  TtajfjUiiSiöaaxäloig^ 
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Gesandten  der  Bundesgenossen,  erschienen  in  Athen,  nm  den  Tri- 
but zu  zahlen  und  die  politischen  Fragen  des  Tages  mussten  bei 
einer  so  f^rossen  Versammlung  einflussreicher  Männer,  welche 
oft  die  widersprechendsten  Meinungen  zu  vertreten  hatten,  zur 
lebhaftesten  Discussion  führen.  Auch  die  Gesandten  des  König 
Philipp  finden  wir  um  diese  Zeit  in  Athen.  Sie  werden  schwer- 
lich gekommen  sein,  um  an  den  Dionjsien  müssige  Zuschauer 
abzugeben.  Aber  auch  in  ästhetischer  Hinsicht  war  man  nicht 
ohne  Vorbereitung.  Die  VVettkämpfe  an  den  Lenäen  und  an  den 
Chytren,  die  in  den  zunächst  vorhergehenden  Monaten  stattgefun- 
den hatten,  konnten  bei  der  Wahl  der  Dichter  für  die  grossen 
Dionysieu  nicht  ohne  Einfluss  bleiben.  Die  Sieger  an  jenen  Fe- 
sten gewannen  in  den  Augen  des  Publicums  ein  Vorrecht  für 
dies,  welches  Lykurg  freilich  erst  in  Bezug  auf  die  Chytren 
zum  Gesetz  erhoben  hat.  Ausserdem  war  der  Archon  in  sei- 
ner Wahl  durchaus  nicht  gehindert.  Ihn  band  weder  die  Rück- 
sicht auf  den  Namen  des  Dichters,  noch  auf  sonstige  Verhält- 
nisse. Die  einzige  Beschränkung,  die  vielleicht  bei  den  komi- 
schen Dichtern  stattfand,  wusste  man  zu  umgehn.  Jetzt  also  war 
der  Zeitpunkt  gekommen,  wo  Alles  aufgeboten  werden  musste, 
um  das  Feld  scenischer  und  politischer  Wettkämpfe  in  Beschlag 
zu  nehmen  und  vor  den  Augen  von  ganz  Hellas  zu  siegen. 

Man  liess  denn  auch  kein  Mittel  unversucht.  Der  Archon, 
auf  dessen  Entscheidung  vorläufig  Alles  ankam,  wurde  besto- 
chen.*) Diejenigen  Dichter,  die  den  Kampfplatz  unter  eignem 
Namen  nicht  betreten  wollten  oder  durften,  meldeten  ihre  Stücke 
unter  fremdem  Namen  an  ^)  und  jede  Parthei  suchte  ihrem  Ver- 
treter einen  Platz  auf  dem  Repertoir  zu  verschaffen. 


1)  Dem.  Mid.  520. 

2)  Aristophanes  sagt  in  den  Wespen  V.  1018,  er  habe  Iiierzu  andern 
Dichtern  seine  Stücke  gegeben,  die  sie  unter  ibrein  Namen  auf  die 
Bühne  brachten  und  dies  bezieht  sich,  wie  Bergk  bei  Mein,  fragm.  Com. 
II,  2,  924  bemerkt,  auf  die  Auffiilirungen,  die  Kallistratos  für  ihn  machte, 
von  dem  uns  einige  Dramen  genannt  werden.  Auch  Demostratos,  durch 
welchen  Eupolis  seinen  Autolykos  geben  liess,  scheint  nach  Suid.  II f.  p. 
656  ein  Dramatiker  gewesen  zu  sein,  aber  weder  von  Philonides  lässt 
sich  dies  nachweisen,  noch  von  Dionysios,  der  dem  Aphareus  nacii  Plut.  vit. 
X.  orat.  Isoer.  extr.  zweimal  den  Sieg  errang.  Aber  selbst  wenn  sie  es 
gewesen  wären,  so  glaube  ich  nicht,  dass  dieser  Umstand  die  genannten 
Dichter  dazu  bewogen  hätte,  ihnen  ihre  Stücke  zu  geben,  da  der  Ruhm 
jener  Männer  nicht  so  gross  war,  um  ihren  Committenten  erheblichen 
Vortheil  zu  versprechen.  Weit  wahrscheinlicher  ist  es  mir,  dass  die  Dich- 
ter sich  für  die  Aulführnng  ihrer  Stücke  nach  einem  tüchtigen  Regisseur 
umthaten^  der  ihnen  mit  seiner  Bühnenkenntniss  mehr  nützte  als  ein  un- 
berühmter Dichter  mit  seinem  Namen.  Einen  solchen  aber  fanden  sie 
ohne  Zweifel  wohl  nur  unter  den  Schauspielern  von  Profession  und  da 
der  ^lödaxaXog  und  der  nQMiayiüViaT^g  in  der  Regel  wohl  eine  und  die- 
selbe Person  war,  so  erklärt  es  sich  leicht,  dass  man  y.a&UaO^ca  d^Qd^na 
öiä  uvog   sagte,    um   sowohl  den   Regisseur  wie  den  ersten  Schauspieler 
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Unter  solchen  Vorbereitungen  kam  die  Zeit  heran,  in  der 
die  Choregen  gewählt  wurden,  ein  zweiter  wichtiger  Schritt, 
denn  der  Dichter  konnte  wohl  ohne  die  Sch;iuspieh?r  siegen,  — 
diese  konnten  sogar  durchfallen,  trotz  dem,  dass  sein  Stück  den 
Preis  erhielt,*)  —  aber  nicht  ohne  den  Choregen,  ein  starker 
Beweis  dafür,  wie  mich  düukt,  dass  der  Choreg  mehr  als  die 
blosse  Ausstattung  des  Chores  übernahm.  Es  kam  daher  vor  al- 
len Dingen  darauf  an,  wen  der  Dichter  zum  Choregen  erhielt, 
und  hier  scheint,  wie  gesagt,  das  Loos  entschieden  zu  haben,  die 
einzige  Art,  wie  man  der  Ungerechtigkeit  steuern  konnte.  Jetzt 
aber  war  eine  neue  Sphäre  für  den  Wettstreit  und  die  Eifersucht 
der  Partheien  eröffnet.  Die  \erschiednen  Choregen  suchten  es 
einander  zuvorzuthun  und  opferten  oft  einen  bedeutenden  Theil 
ihres  Vermögens  auf,  um  deu  Sieg  an  den  grossen  Dionysien 
oder  Panathenäen  zu  gewinnen,  denn  es  gab  kein  wirksameres 
Mittel,  uni  die  Gunst  des  Volkes  zu  erringen.  Die  grössten  De- 
magogen des  Alterthums  haben  es  daher  häufig  angewandt,  um 
sich  politischen  Einfluss  zu  verschafifen.  Die  Umstände  waren  freilich 
auch  verführerisch,  denn  da  der  Choreg  eine  geheiligte  Person 
war,  so  gestattete  man  ihm  selbst  die  Anwendung  ungesetzlicher 
Maasregeln,  wenn  diese  darauf  abzweckten,  seinen  Leistungen 
einen  höheren  VVerth  zu  geben.  ^)  VV^ollte  ihn  jemand  deshalb 
zur  Rechenschaft  ziehn,  so  konnte  dies  erst  nach  vollendeter 
Amtsführung  geschehn,  ^)  und  dann  entschädigte  ihn  der  gewon- 
nene Sieg  leicht  für  die  Busse  eines  Vergehens,  das  in  den  Au- 
gen seiner  Mitbürger  kein  Verbrechen  war.  Auch  wird  es  seine 
Phyle  in  solchen  Fällen  schwerlich  an  Unterstützung  haben  feh- 
len lassen,  denn  diese  war  es  ja,  die  der  Choreg  vertrat  und  für 
die  er  den  Sieg  errang.  Da  es  nun  aber  gar  nicht  im  Interesse 
der  Choregen  lag,  ihre  Vorbereitungen  zu  den  Spielen  in  der 
Stille  vorzunehmen,  sondern  da  sie  im  Gegentheil  durch  das  Ge- 
räusch, welches  davon  gemacht  wurde,  eine  günstige  Meinung 
für  sich  gewinnen  suchen  mussten,  so  lässt  sich  leicht  erachten, 
\fie  lebhaft  das  Publicum  dafür  in  Anspruch  genommen  und  wie 
sehr  es  auf  den  Erfolg  gespannt  wurde. 

Die  Eifersucht  der  Gegenpartheien  kam  hinzu.  Wer  nicht 
Lust  oder  Geld  genug  hatte,  dem  Andern  seinen  Sieg  auf  ge- 
setzlichem Wege  streitig  zu  machen,  griff  zu  unerlaubten  Mitteln. 


damit  zu  bezeichnen.  Ob  dieser  nun  ansserdem  auch  noch  Dichter  war, 
konnte  wenigstens  vor  der  Beliörde  nicht  in  Betracht  kommen,  da  man 
den  dtiSccayakog  des  Stückes  bekränzte  und  nicht  den  Tioirjrrjg. 

1)  Lucian.  Nigrin.  c.  8  p.  47  «A/'  I/.hvo  jQctyiy.oug  ^  yrj  J(a  xco/ui- 
y.ovg  (fccvXovg  icüQcty.ag  vnoyQiTi'cg,  iöjv  avQmoutvov  X^yo)  TovxaiV  y.a\ 
öfaifxyiiQoyTmy  t«  noirifjaia  xcu  t6  reXtvialov  iy.ßaXXofxtyouyj  xaiioi  idHy 
d\)af.iaT(ov  noXXdxig  ev  l/oyicoy  y.al  veriy.riy.6i(oy, 

2)  Dem.  Mid.  p.  533  ed.  Rske. 

3)  I.  c.  p.  5J7. 
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Bis  zu  welchem  Grade  man  ein  solches  Verfahren  in  Athen  trei- 
ben durfte,  ohne  dass  die  Polizei  einschritt,  zeigt  uns  das 
Beispiel  des  Meidias.  Meidias  begann  seine  Intrigae  gegen  De- 
mosthenes  damit,  dass  er  es  versuchte,  sich  von  der  Phyle  zu 
dem  Epimeleten  jenes  Chores  wählen  zu  lassen,  und  dass  er  die 
Choreuten  ^egen  Demosthenes  aufwiegelte.  Als  dies  missglückte, 
versuchte  er  es,  den  Chorlehrer  zu  bestechen.  Als  auch  dies 
vergeblich  war,  schritt  er  zu  offnen  Gewaltthätigkeiten.  Er  brach 
bei  Nacht  in  den  Laden  des  Goldarbeiters,  der  den  Schmuck  und 
die  Kränze  für  den  Chor  zu  besorgen  hatte  und  zerstörte  davon, 
so  viel  ihm  möglich  war.  Als  der  Chor  aber  trotz  dem,  wohl 
eingeübt  und  wohl  gekleidet  in  dem  Versammlungszimmer  des 
Theaters  erschien,  vernagelte  er  die  Thüren,  um  ihn  am  recht- 
zeitigen Auftreten  zu  verhindern  und  endigte  seine  Chicanen 
damit,  dass  er  den  Choregen  öffentlich  vor  den  Augen  alles  Vol- 
kes in  der  Orchestra  misshandelte.  *)  Und  dies  Alles  geschah, 
um  dem  Demosthenes  den  Sieg  zu  entreissen,  was  ihm  denn  auch 
gelungen  ist,  weil  er  sogar  die  Richter  bestochen  hatte. ^) 

Dies  ist  ein  Beispiel.  Es  zeigt  uns  allerdings  einen  Fall 
besondrer  Art,  wo  die  Bosheit  sich  bis  zur  systematischen  Op- 
position gesteigert  hatte,  aber  dass  man  es  weder  beim  Archon 
noch  bei  den  Kampfrichtern  an  Bestechungen  hat  fehlen  lassen, 
ist  gar  nicht  zu  bezweifeln  und  die  Erbitterung  der  politischen 
Partlieien  erleichterte  dies.  Die  geringe  Anzahl  der  Siege,  die 
Euripides  auf  der  attischen  Bühne  errungen  hat,  ist  wahrscheinlich 
weniger  dem  Mangel  an  ürtheil  von  Seiten  der  Richter  als  po- 
litischen Einflüssen  zuzuschreiben.  In  ihm  unterlag  nicht  seine 
Person,  sondern  seine  Parthei.  Daher  hat  er  es  auch  in  poli- 
tischer Hinsicht  nie  zu  einer  bedeutenden  Geltung  gebracht.  Er 
gerieth  mit  der  Menge  in  Conflict  und  zog  sich  nach  Macedonien 
an  den  Hof  des  Archelaos  zurück,  wo  er  denn  auch  gestorben 
ist.  Bei  andern  berühmten  Dichtern,  die  gleichfalls  selten  sieg- 
ten, trat  der  Umstand  hinzu,  dass  sie  Ausländer  waren.  Sie 
mussten  daher  von  vorne  herein  auf  die  Unterstützung  einer  po- 
litischen Faction  verzichten.  Die  [Jnredlichkeit,  die,  durch  solche 
Einflüsse  geleitet,  nothwendig  das  Urtheil  der  Richter  verfälschen 
musste,  erreichte  freilich  bei  den  Komikern  erst  ihren  höchsten 
Grad.  Denn  diese  Hessen  es  nicht  dabei  bewenden,  die  Richter 
zu  bestechen.  Sie  bestachen  sogar  das  Publicum.  Sie  Hessen 
nämlich  während  ihrer  Vorstellungen  Früchte  und  Delicatessen 
herumreichen,  um  den  Beifall  der  Menge  zu  beleben,^)  der  denn 


1)  Mid.  519  sq. 

2)  Mid.  p.  516  cf.  520. 

3)  Arist.  vesp.  58  rjitiTy  yccQ  ovx  sffr  ovt8  y.aQv  ix  (poqfjtCSog  Sovlca 
7iciQa0(n7iTovVTe  Tot g 0-€ü)^^yoi g,yvoz\i  derScholiast  bemerkt:  (og  rwv  hXXoiP 
noiriTÜiy  öiä  ijJv^QoirjTa  noiriaeojg  6i   bßokov  xagvcoy  vnoauklofx^ycoy  ir^y 
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auch  diesen  Versuchungen  gewiss  nur  geringen  Widerstand  ge- 
leistet haben  wird.  Denn  die  Spieltage  an  den  Dionysien  waren 
für  die  Griechen  Festtage.  Sie  begannen,  wie  Philochoros  er- 
zählt,  in  Athen  damit,  dass  man  ein  Frühstück  in  aller  Form 
einnahm  und  sich  bekränzte.  Während  der  Schauspiele  aber 
trank  man  wieder  fleissig  zu  Ehren  des  Festgottes  Dionysos  und 
Hess  es  sich  wohl  sein.  Mit  demselben  Beispiel  ging  der  heilige 
Chor  voran.  Auch  diesem  wurde  wacker  eingeschenkt,  ehe  er 
die  Orchestra  Vormittags  betrat*)  und  wenn  er  sie  am  Abend 
verliess,  so  folgte  ein  Schmaus  auf  Kosten  des  Choregen;  we- 
nigstens konnte  dieser,  wenn  er  keine  Mahlzeit  für  den  Chor 
ausrichtete,  darauf  rechnen,  dass  die  Sache  bei  nächster  Gele- 
genheit vors  Publicum  gebracht  wurde.  Die  Komiker  Hessen 
sich  dies  nicht  nehmen.  -) 

Unter  solchen  Vorbereitungen  kamen  die  Spieltage  heran.  Jetzt 
nahte  die  Stunde  der  Entscheidung  für  so  viele  Aufopferungen, 
Intriguen  und  Chicanen.  Das  Spiel  begann.  Offenbarten  nun  die 
Schauspieler  in  allen  ihren  Bewegungen  und  Geberden  die  Lebhaftig- 
keit südlicher  Naturen  und  zeigten  sie  sich  für  ihre  Zwecke  wahr- 
haft begeistert,  so  übertraf  sie  das  Publicum  doch  noch  bei  weitem. 
Erregbar  und  leicht  hingerissen,  wie  es  die  Athener  waren,  muss 
ihre  Bühne  oft  die  verschiedensten  Affecte  in  höchstem  Maas 
hervorgerufen  haben,  die  sich  dann  auf  so  stürmische  Weise 
äusserten,  dass  schon  Plato  den  Lärmen  der  Menge  perhorre- 
scirte, 2)  und  dass  ihn  Sokrates  vermied.*) 

Der  nächste  Eindruck,  den  die  Aufführung  der  Stücke  machte, 
war  freilich  der  ästhetische  und  selbst  das  Mährchen,  dass  bei 
der  Aufführung  der  Eumeniden  schwangere  VW^ber  Fehlgebur- 
ton  gehabt  hätten,  zeigt  uns,  wie   reizbar  die  Athener  in  dieser 


y.ay.iav  tov  ^QKuaTog.  cf.  ad  Plut,  797  und  Hesych.  s.  v.  Toi^u/ua.  Da- 
gegen scheint  das  schol.  ad  Eqii.  534  nicht  hierher  gezogen  werden  zu 
dürfen,  wie  Schneider  S.  175  meint.  Es  beruht  offenbar  auf  einem  Miss« 
verständniss. 

1)  Athen.  XT,  464  f.  k^yti  6h  ntQt  tovtojv  {iiov^iS^rivattov)  ^luXo/OQoq 
ovtmgC'  ^AOr]vaToi  ToTg  /lioyvaiaxoTg  ciytoai  i6  /utf  TiQciJTOJ^  rjoidTrjyoTfs  y.n\ 
7it7i(o/.6itg  ^ß/ahiov  inl  Tr,u  x^eap  x«fc  faT^ipctV(oi.i^voi  ^ihtoQOvv  Tictou  ök 
70V  aycorct  naria  olrog  «vroTg  (i)yo/oaiTO  y.nl  zoctyri^iara  Tiantcf  i^quo,  y.uX 
ToTg  yoQoTg  tfdiovaiy  h'^yjov  Tiaktv  fjciQTVosTv  de  Tovroig  ya\  rov  ^hEQE^ 
y.QUTr]  TOP  ym^iyövs  ori  f^n'/Qt  ifjg  yaii^  iuviov  rXiyiag  ovy.  unirovg  tivai 
TOvgOtnüoovvTug.  Aristot.  bei  Casaub.  animadv.  ad  Athen.  XI.3  p.  779  ed.  1621 
/(({Qoyieg  urowvy  aqoJQu  ov  navv  jQto^uty  'irfQa.  xal  iUJ.a  noioviity 
lUloig  Tjofiia  aQtay.outroi,  oiov  yai  ly  roTg  OeuTQOig  oi  TQicyriuaiiCoyTsgf 
ujay  (fcwXoi   ot   liycnyiCö^ityot  (oai^  lon  ui'dima  aiio  öoioai. 

2)  cf.  Arist.    Acharn.    1154   schol.    ad    Nub.  338  Plutarch.    sympos. 

I,    10,    1.  V        ,         ,   • 

3)  Axioch.  p.  568  lig  yc<Q  äv  siScti^ovriaiis  nQog  oyloy  ^vjv,  ei  non- 
nvaOett]  y.al  yQOTrj&s^rjy  örjfiov  ncäyvioy  IxßaXlofieyoy,  avQiTiofieyor,  CV" 
f.iioi(A€yoy;  cf.  de  legg.  II.  p.  659. 

4)  Aelian.  V.  H.  H,  13  anctyioy  llIv  IneifoCia  jolg  O^eäiQOig, 
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Hinsicht  gewesen  sein  müssen.  An  Thränen  wenigstens  hat  es 
der  Tragödie  gewiss  nicht  gefehlt.  Bei  der  Aufführung  der  Ein- 
nahme von  Milet  brach  das  ganze  Theater  in  Weinen  ans  *)  und 
selbst  der  hartherzige  Tyrann  von  Pherä  wurde  durch  die  Dar- 
stellung der  Merope  des  Euripides,  die  Theodoros  gab,  so  ge- 
rührt, dass  er  aufstehn  und  das  Theater  verlassen  musste.  ^)  Den 
höchsten  Grad  erreichte  diese  Stimmung,  wenn  sich  mit  dem 
ästhetischen  Interesse  noch  ein  persönliches  verband,  was  gewiss 
in  den  kleinen  griechischen  Staaten  sehr  häufig  der  Fall  war. 
So  hatte  der  berühmte  Polos  einen  Sohn,  den  er  ausserordentlich 
liebte,  durch  den  Tod  verloren.  Als  er  seinem  Kummer  lange 
genug  nachgehangen  hatte,  kehrte  er  endlich  wieder  auf  die 
Bühne  zurück.  Da  traf  ihn  das  Loos,  die  Elektra  des  Sophokles 
geben  zu  müssen  und  bei  der  Scene,  wo  dieser  die  Asche  ihres 
Bruders  in  einer  Urne  überreicht  wird,  sie  dieselbe  in  ihre  Arme 
schliesst  und  in  ihr  den  Untergang  aller  ihrer  Lebenshoffnungen 
beklagt,  übermannte  den  Polos  die  Erinnerung  an  seinen  Verlust 
dergestalt,  dass  er  in  heisse  Thränen  ausbrach  und  mit  ihm  das 
ganze  Publicum.^) 

Die  Athener  hegten  aber  diese  lebhafte  Theilnahme  nicht 
nur  für  die  Darstellung  der  Stücke;  sie  hatten  auch  ein  schar- 
fes Ohr  für  Alles,  was  hinter  den  Coulissen  vorging.  So  ge- 
schah es  einmal,  dass  ein  Schauspieler,  der  eitel  genug  war,  um 
Ansprüche  zu  machen,  die  sonst  nur  dem  Dichter  zukamen,  in 
der  Rolle  einer  Königin  nicht  ohne  stattliches  Gefolge  auftreten 
wollte.  Es  kam  zwischen  ihm  und  dem  Choregen  Melanthios 
zum  Wortwechsel  und  dieser  verwies  dem  Hypokriten  seine  An- 
massung  mit  den  Worten:  Siehst  Du  denn  nicht,  dass  die  Frau 
des  Phokion  täglich  nur  mit  einer  Sklavin  ausgeht?  —  Die  Athe- 
ner hörten  es  und  lachten.*) 

Zu  dergleichen  Anlässen,  das  Volk  aufzuregen,  kamen  nun 
noch  die  ästhetischen  und  politischen  Partheien,  gegen  welche 
die  Richter  gewiss  oft  genug  einen  schweren  Stand  gehabt  ha- 
ben. Es  konnten  in  der  That  nur  Männer  von  de^n  höchsten 
Ansehn  und  anerkannter  Integrität  sein,  die  den  Richterspruch 
fällten,  denn  sonst  lag  in  dem  Fall,  dass  sie  der  öffentlichen  Mei- 
nung widersprachen,  der  Verdacht,  dass  sie  bestochen  waren,  sehr 
nahe.  Und  dennoch  soll  es  die  Parthei  des  Alkibiades  durchge- 
setzt haben,  das  Aristophanes  mit  seinen  Wolken,  die  die  Stimme 
des  Volkes  für  sich  hatten,  nur  den  dritten  Preis  erhielt.  Kra- 
tinos  bekam  den  ersten  mit  seiner  Pytine,  Ameipsias   den  zwei- 


1)  Herod.  VI,  21  tig  (Sc'ixova  fiisae  to  &8r]TQoy, 

2)  Aelian.  V.  H.  XIV,  40^  vgl.  jedoch  Grysar  de  trag.  p.  36. 

3)  Gellins    VII,    5,    wörtlich    citirt    von   Hermann  praeC    ad  Soph. 
Electr.  p.  XI. 

4)  Plut.  Phoc.  c.  19. 
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ten  mit  seinem  Konnos.  Auch  dies  war  keine  Niederlage  des 
Dichters,  sondern  die  seiner  Parthei,  zu  der  auch  Anytos  und 
Meletos  gehört  haben  sollen.  *)  Cm  so  mehr  musste  es  dem  Ar- 
chen erwünscht  sein,  wenn  er  irgend  einen  eclatanten  Zwischen- 
fall benutzen  konnte,  um  der  Meinung  des  Publicums  durch  aus- 
gezeichnete Männer  des  Tages  die  Spitze  zu  bieten.  Ein  sol- 
cher ereignete  sich,  als  Sophokles  mit  seiner  ersten  Didaskalie 
auftrat,  in  welcher  sich  sein  Triptolemos  befand.  -)  Er  kämpfte 
um  den  Preis  mit  Aeschylos,  und  die  Meinung  des  Publicums 
war  getheilt.  Jede  Parthei  suchte  die  andre  durch  ihren  Beifall 
zu  überbieten.  Der  Sieg  schwankte.  Zum  Glück  war  Kimon 
an  dem  Feste  von  seiner  Expedition  aus  Skyros  zurückgekom- 
men. Sobald  er  das  Theater  betreten  hatte,  brachte  er  dem  Gott 
des  Ortes  die  gebührenden  Trankopfer  und  jetzt  Hess  ihn  der 
Archon  nicht  wieder  von  hinnen  gehn,  sondern  übertrug  ihm  und 
seinen  neun  Mitfeidherren,  die  wie  die  Kampfrichter  der  Tragö- 
die aus  den  verschiednen  Phylen  gewählt  waren,  das  Richteramt. 
Die  Folge  davon  war  die,  dass  Sophokles  siegte,  worauf  Aeschy- 
los, verstimmt  und  missmuthig,  nach  Siciüen  an  den  Hof  des 
Hieron  gegangen  sein  soll,  wo  er  späterhin  sein  Leben  be- 
schloss.  ^)  Dass  im  Uebrigen  die  Aeusserungen  der  Menge  den 
grössten  Einfluss  auf  die  Entscheidung  der  Richter  gehabt  haben 
müssen,  liegt  in  der  Natur  der  Sache*)  und  die  Athener  pfleg- 
ten sich  in  so  ungestümer  Weise  durch  Klatschen,  Pochen  und 
Pfeifen  zu  äussern,  ^)  dass  daraus  eine  förmliche  Theatrokratie 
entstand,  die  schon  zur  Zeit  des  Piaton  in  voller  Blüthe  war. ^) 
Das  Resultat  aller  dieser  Umtriebe  war  denn  nun  endlich 
der  Sieg,  über  den  in  der  Tragödie  zehn,  in  der  Komödie  fünf 
Richter  zu  entscheiden  hatten.  Es  wurde  aber  dabei  nicht  allein 
über  die  Leistungen  der  Choregen  und  Dichter  geurtheilt,  son- 
dern auch  über  die  Schauspieler,  und  hier  um  so  strenger,  da  man 
sogar  in  Fällen,  wo  es  nöthig  schien,  auch  auf  Strafe  erkannte. 
Die  höchste  Ehre,  die  dem  Dichter  zu  Theil  werden  konnte, 
war  die  der    öflentlichen  Bekränzung, "^j    wogegen    der   Choreg 


1)  argnm.  ad  Nub.  (paal  -lov  ^Aoiöio(fc<,vr]V  yQaypai  jag  NstfiXag 
uvayy.aax'h'yTK  vno  ^Avvtov  y.aX  JVhXr'jTOVy  %va  JictaxiipairrOy  noToC  jivtg 
tiev  'AürivaToi  y.circc  ^(oxQaTovg  uxovovrsg,  rjiXccßovyTO  yctQ,  oti  noXXovg 
tiX^v  iQnmag  y.al  /utiXiOTcc  rovg  ttsqI  AXxißiddrjy,  o'l  xal  tov  ÖQcc^arog 
rovTOv  [jriöt  vixiiacii  ^notrjffar  tov  TioirjTrjv,     cl.  Aelian  V.  H.  II,  c.  13. 

2)  vgl.  Ad.  Scholl :  Sophokles  S.  31  fF. 

3)  Plut.  Cim.  c.  8. 

4)  cf.  Plat.  de  \egg.  II.  p.  6.59. 

5)  Poll.  II,  197;  lV,122cf;  AIciphr.  III,  71  Lucian  Harmod.  p.  854  etc. 

6)  de  legg.  III.  p.  701  oOey  df;  tu  {h'uTQu  i^  ch^mvioi'  (fMvritPTci 
lysyorTO,  ojg  ^nalorTcc  Iv  JMovaccig  t6  is  y.aXov  xiu  fni^'  xccl  ayrl  ccqioto- 
XQajtag  Iv  ccvTfj  yf^^txTQOXQcnia  Tig  norrjQa  yeyovtv, 

7)  Aus  Al'ciphr.  ep.  II,  3  p.  230  u.  238  Bergl.  und  Dioscor.  epigr. 
30  (Athen.  VI.  p,  241,  f.)   geht  hervor,  dass  der  Kranz  von  Epheu  war, 
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noch  ausserdem  die  Erlaubniss  erhielt,  dem  Gott  in  Bezug  auf 
seinen  Sieg  ein  VVeihgeschenk  machen  zu  dürfen.*)  Für  die  Dich- 
ter war  die  Bekränzung  auf  der  Scene  vor  den  Augen  des  ge- 
sammten  Fubliciims  ein  so  grosses  Ereigniss,  dass  einige  der 
berüfiuitesten,  wie  3Ienander  und  Alexis,  vor  Freude  bei  diesem 
Act  ihren  Geist  aufgegeben  haben  sollen,  ^j  Selbst  vom  Sopho- 
kles wird  dies  Ereigniss  erzählt.^)  Jon  dagegen  soll  sämmt- 
lichen  Athenern  nach  einem  Siege  ein  sehr  angenehmes  Geschenk 
gemacht  haben.  Er  Hess  nämlich  einem  Jeden  einen  ansehnlichen 
Krug  mit  Chierwein  reichen.*)  Anders  verhielt  sich  dies  bei 
den  Schauspielern.  Diese  wurden,  wie  ich  glaube,  nur  dann 
bekränzt,  wenn  sie  zugleich  die  Stelle  des  Dichters  vertreten  und 
die  Stücke,  in  denen  sie  spielten,  selbst  eingeübt  hatten.^)  Im 
Uebrigen,  scheint  es,  wurden  ihnen  ausser  ihrem  Honorar  Kampf- 
preise ausgesetzt,  die  vielleicht  öfters  in  Geld  bestanden  haben 
mögen. ^)  Hatten  aber  die  Tritagonisten  ihre  Rollen,  namentlich  die 
von  Göttern  verdorben  oder  sonst  schlecht  gespielt,  so  wurde 
ihnen  dafür,  dass  sie  die  Festfreude  gestört  hatten,  eine  Anzahl 
von  Geisseihieben  zuerkannt,    die  sie  zur  Satisfaction  des  belei- 


dem geheiligten  Gewächs  des  Dionysos.  Wenn  Aristophanes,  wie  sein 
Biograph  bei  Küster  p.  XIV.  erzählt,  einen  Kranz  vom  heiligen  Oelbaum 
erhielt,  so  geschah  dies  ohne  Zweifel  mehr  wegen  seiner  bürgerlichen 
als  seiner  ästhetischen  Vertiienste.  An  den  Lenäen  sollen  <lie  Dichter 
ausserdem  mit  Most  beschenkt  worden  sein  (s.  Schneider  S.  47),  doch 
ist  zu  befürchten,  dass  diese  Nachricht,  wenn  man  sie  nicht  etwa  auf  eine 
sehr  frühe  Zeit  beziehen  will,  nur  einer  verfelilten  Etymologie  ihre  Ent- 
stehung verdankt. 

1)  Dass  auch  der  Clioreg  bekränzt  wurde,  schliesst  Schneider  richtig 
aus  Dem.  Mid.  c.  16,  532  und  c.  18  p.  535;  dagegen  irrt  er  in  der  Be- 
hauptung, der  Choreg  habe  zum  Lohn  für  seine  Aufopferungen  einen 
Dreifuss  erhalten  (S.  13  vgl.  Anm.  150.)  Wenn  dies  der  Fall  gewesen 
wäre,  so  hätte  nicht  Lysias  {ccttoX.  dcoood'ox.  p.  698  f.)  den  Dreifugs  mit 
unter  seine  Ausgaben  stellen  können.  Oüenbar  ist  die  Wendung  rninoöa 
ditJöi^ai  und  kaaßäukiv  vom  Athlotlieten  und  Choregen  nicht  anders  zu 
verstehn ,  wie  yjiQov  öidovai  und  laußdusiv  voin  Arclion  und  Dichter. 
Der  Archon  brachte  ebensowenig  den  Clior  zusammen,  wie  der  Athiothet 
den  Dreifuss  kaufte.  Der  Choreg  erhielt  vielmehr  dort  den  Auftrag  dazu, 
wie  hier  die  Erlaubniss,  einen  Dreifuss  auf  seine  Kosten  aufzustellen. 

2)  Pluf.  an  seni  opp.  11,  785  B.  ^ilrjuoi'a  xov  xioiuy.ov  y.cn  "Alt'^iv 
inl  Trjg  axrjvrjg  äyuivt^oa^vovg  y.cu  attifavovuEVOvg  6  davarog  y.ttxslaße. 

3)  Soph.  Vit.  0T£  vixüjy  ^xriovy'Jr]^  yanä  vixr\Ot\g  l^^hne,  cf.  Diod. 
Sic.  XIII,  i03. 

4)  Athen.  I.  p.  3  f.  6  Jf  Xiog  ^'liov  roctycoSlav  yixrjcrag  ^AOriPijaiy 
ixaaTO)  TÜJi'  \d[i-r]vai(oy  aöoixs  XTov  xioauiov.  Andre  sprechen  von  einem 
Siege  mit  Tragödien  und  Dithyramben.  Vgl.  Welcker  Gr.  Tragg.  III. 
S.  941. 

5)  So  scheint  mir  Demosth.  de  fals.  leg.  tom  IV.  p.  363  verstanden 
werden  zu  müssen,  wenn  schon  Harpokration  hier  auipayujy  durch  rifxdiv 
erklärt,     cf.  Grysar  de  trag.  p.  31. 

6)  Diod.  XX.  p.  783  rov;  lE^yCiag  inl  fxsyaXoig  ad-Xoig  xal  fiiad^oTg 
hO-QOixsi  cf.  Grysar  I.  c. 


287 

digten    Publicums    vor   den    Augen    der   Menge    aufgezählt    be- 
kamen. *) 

Aber  auch  hiermit  hatten  die  Dionysien  noch  nicht  ganz 
ihre  Wirkungen  erschöpft.  Am  Tage  nachher  pflegte  der  Dich- 
ter mit  seinem  Chor  dem  Gott  für  den  gewonnenen  Sieg  ein 
Dankopfer  zu  bringen.  Wenigstens  wird  uns  dies  vom  Agathon 
erzähh. -)  Die  Choregen  aber  sorgten  für  ihre  Weihgeschenke, 
welche  wieder  zu  den  Leistungen,  die  sie  gemacht  hatten,  in  Ver- 
hältniss  standen.  W^er  eine  Tragödie  ausgestattet  hatte,  pflegte 
einen  Dreifuss  zu  weihen,^)  der,  wie  es  scheint,  entweder  im 
Theater  oder  im  Tempel  des  Dionysos  oder  in  der  Strasse  der 
Dreifüsse,  die  unmittelbar  ans  Lenäon  grenzte,  aufgestellt  wurde. 
Die  Choregen  für  die  Komödie  dagegen  weihten  den  Schmuck 
des  Festes,  Täuien,  Thyrsosstäbe  und  dergleichen.*)  Diese  Ge- 
schenke waren  so  streng  von  einander  geschieden,  dass  es  für 
Illiberalität  und  Geiz  gehalten  wurde,  wenn  jemand,  der  mit 
einer  Tragödie  gesiegt  hatte,  nachher  dem  Gott  hölzerne  Tänien 
zum  Geschenk  machte.^)  Dies  ziemte  sich  nur  für  einen  Sieg 
mit  Komödien.  Beiden  Leistungen  gemeinsam  aber  scheinen  die 
Tafeln  mit  Inschriften  gewesen  zu  sein,  da  dies  eine  Art  von 
Weihgeschenken  war,  die  man  nach  Belieben  mehr  oder  weniger 
kostbar  einrichten  konnte.^)     Sie  geben  uns  noch  heute  in  den 


1)  Lucian  pisc.  c.  33  p.  602  iml  xal  ot  cid^Xo&hai  juaariyovy  efco- 
Oaüiv^  riv  Tig  vTioy.Qnr]g  'A(^Tjyäy  rj  IloatidcüVa  rj  lov  zlia  vnoÖBÖvxiog  fx^ 
xciXdig  i'7Tox()iyoiro  /Lirjöe  xai  u^iav  Twy  d^stor,  y.ixl  ovö^v  nov  hoyii^ovrai 
ccvToTg  ^xtlyoi  ^  bii  iby  THQiy.iifAtyoy  avxdjy  rcc  TiQoaMntTa  xccl  xö  a^Vi}^ 
lyötövxoia ,  IniJQeijjay  nuitiy  TOig  inKoriyoffOQOtg  fUAa  yicl  tjJo/vt  «y, 
olfActi,  fxiikXoy  lAaoiiyovfxtyojy'  olyJjrjy  /nty  yuQ  rj  icyytloy  /at)  OV^/wf  1*710- 
y.QiyaaOai^  fxiy.Qoy  zo  niiuai^m^  loy /lia  6t  1^  Il^aylea  fur]  y.ai  cc^iccy  im- 
de^^aaOai  roig  f/sarcdg^  ccnoTQonaioy  (og  y.al  aia/nov,  Dass  die  Strafe 
nicht  auch  den  Protagonisten  und  Deuteragonisten  traf,  scheint  aus  Lucian 
Harinon.  p.  854hervorzugehn,  wo  es  heisst :  'i'^ut  öt  llwXog  ti^AQiaroöriuog^ 
unoOb^tyoi  t«  TiQoaojneia^  yCyyovTai  vnöuia&oi  TQayaj^ovyrtg^  ixitiTiToyitg 
y.al  avQiTt6/u8yoi ,  iyioit  dt  uaariyoi\usyoC  riyeg  auxioy^  (og  kv  zip 
^ediQu)  öoxrj.  Den  höchsten  Grad  des  Lächerlichen  erreichte  diese  Straf- 
methode, wie  oben  bemerkt  ist,  an  den  ländlichen  Dionysien.  Im  üebri- 
gen  vgl.  Schneider  S.  147  Anm.  ]67  und  Grysar  de  trag.  p.  32. 

2)  Plat.  sympos.  p.  173  cf.  174  und  Athen.  V.  p.  217. 

3)  cf.  Schneider  S.  123  Anm.  150. 

4)  cf.  Lysias  anoX.  6cü()od\  p.  698  f.  ^nl  EhxkiCöov  KQ^oyiog  xiofj.ü)- 
6oTg  yoQ}]yMy  JCrjqtaoäCTü)  lyCxojy  xccl  ayi^XcoGa  avv  tj)  t^?  axivrig  ava- 
d^iatt  ixxaidixcc  fxyäg. 

5)  Theophr.  char.  tkqI  ayeXevOeQtag  p.  60  ed.  Casaub.  6  cF^  äysliv- 
&8Qog  Toiovrog  Tig  oiog,  yixr]Gag  TQaywöotg^  Taivlciy  äyudttyai  ^vXiyrjy  ko 
^lioyvao),  iTiiyQchl'ag  ccvtov  ro  oyo^a. 

6)  Das  älteste  Document  dieser  Art  theilt  uns  Plutarch  mit  Themist. 
c.  5  iyixrjot  dt  xcd  x^QW^^  j()(cyo)doi^g,  /atydXrjy  rjd'r]  jots  anov&rjy  xal 
(ftloTifLiiccy  jov  aytZyog  t/oyiog,  xal  niyaxa  Trjg  rixrjg  aye&rjXE,  TOiavTrjy 
iniyQaqfjy  t/oyja'  Oe/uiaioxkrig  4>()edQiog  ^/OQtjyei,  ^^Qvyi/og  idiöaaxey^ 
^AötCfiavtog  VQX^^'     Demnächst  gehört  in    die  vorliegende  Epoche  Phit. 
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wenigen  Worten,  die  sie  enthalten,  die  Hauptmomente  der  sce- 
nischen  Darstellungen  und  nennen  diejenigen,  die  dazu  mitwirk- 
ten. Auf  ihnen  nämlich  verzeichnete  man  den  Namen  des  Archou, 
von  dem  die  Wahl  des  Dichters,  wie  die  Einrichtung  des  Wett- 
kampfes ahhing,*)  dann  den  des  Choregen,  der  die  Ausstattung 
des  Dramas  übernahm  und  den  Chor  seiner  Phyle  in  den  sceni- 
schen  Kampfplatz  hinabführte,  weshalb  die  Phyle,  wie  es  scheint, 
dann  bestimmt  genannt  wurde,  wenn  der  Name  des  Archon  weg- 
blieb, endlich  den  des  Dichters  oder  seines  Stellvertreters,  der 
das  Stück  in  Scene  gesetzt  und  eingeübt  hatte.  Das  Andenken 
an  andre  Verdienste   fand   man  nicht  der  Aufbewahrung  würdig. 


Aristid.  c.  1  vixrig  ccyaß^yjuccTa  /OQrjyixovg  TQinoöag  ly  ^lovvaov  xccT^hnsv, 
oV  xcu  y.aO-^  rjuccg  lökiy.vwro  ^  TOiuvTrjy  IniyQaifiiv  6LaOoiC.ovi8g'  yluo/lg 
Ivty.a,  *^4Qi(JTeidy]g  ^/op/Jyf/ ,  ''Ao/JaTouiog  föiöaaxe.  In  Bezug  auf  die 
Form  und  Tendenz  späterer  Inschriften  s.Boeckh.  corp.  Inscr.  T,  342  sqq. 
1)  ülpian  ad  Dem.  Mid.  c.  7  p.  520  6  yuQ  t«  nXtiaia  öioixioy  Tfj; 
ioQT^g  6  i(o/(oy  r]y. 


Leipzig,  Druck  von  Hirschfeld. 
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